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Dass Europa als Gemeinschaft eine gemeinsame Kulturbasis besitzt, ist ein
wichtiger Gedanke für die Europäische Union. In Deutschland ist dieser Ge-
danke sehr populär, aber über die Kulturen insbesondere östlicher europäi-
scher Staaten weiß man im Allgemeinen relativ wenig. Seit dem 19. Jahrhun-
dert haben sich die Nationalkulturen in Europa gegeneinander abgegrenzt,
jede Nation begann sich als exklusiv zu verstehen und einen eigenen nationa-
len Wertekanon zu bilden. Hier vollzog sich ein Circulus vitiosus, in dem die
Menschen ablehnen, was sie nicht kennen, und nicht kennen, was sie ablehnen.
Wenn der politische Wille zu einer Stärkung des europäischen Gedankens vor-
handen ist, so kann die Wissenschaft dazu durch Analyse der Situation und
Aufarbeitung von historischen Materialien einen wichtigen Beitrag leisten. Die
Aufgabe ist riesig, aber jeder kleine Schritt zählt. Die Musik wird in diesem
Zusammenhang meist unterschätzt, zu mächtig ist die leitende Vorstellung,
sie sei von Natur aus völkerverbindend. Dass sie in kunstreligiöser Form viel-
fach der Unterdrückung und Abgrenzung von Staaten gedient hat, die sich als
Kulturnationen verstanden, wird meist übersehen. Dass die Ablehnung und
das Ignorieren von Nationalkulturen ähnliche Auswirkungen haben können,
sollte nachdenklich stimmen.
In jüngerer Zeit ﬁnden sich dank der Initiative der litauischen Musik-
wissenschaft eine ganze Reihe informativer Beiträge über litauische Musik
in englischer Sprache.1 Die Möglichkeiten, sich in deutscher Sprache über li-
tauische Musik zu informieren, sind bisher gering. Neben einem älteren Buch2
existieren Überblicksartikel in Lexika3 und einige Aufsätze in Sammelbänden,
insbesondere in den Mitteilungsheften und Konferenzberichten der Arbeits-
gemeinschaft für die Musikgeschichte in Mittel- und Osteuropa.4 In ihrem
1Constructing Modernity and Reconstructing Nationality. Lithuanian Music in the





Auf eine ganze Reihe von Tagungsberichten baltischer musikwissenschaftlicher Konferenzen
sei hingewiesen mit Poetics and Politics of Place in Music. Proceedings from the 40 th Bal-
tic Musicological Conference. Vilnius 1720 October 2007, hrsg. v. R	uta Stanevi£i	ut
e u.
Lina Navickait
e-Martinelli, Vilnius 2009. Weiterhin sind inzwischen neun Bände des Jahr-
buchs Lietuvos muzikologija. Lithuanian musicology herausgekommen (hrsg. v. Lietuvos
Muzikos Akademija, zusammengestellt von Graºina Daunoravi£ien
e, Vilnius 20002008).
2Adeodatas Tauragis, Litauische Musik, Vilnius 1972.
3Am informativsten Juozas Antanavi£ius, Litauen, in: Die Musik in Geschichte und
Gegenwart, 2. Auﬂ., Sachteil 5, hrsg. v. Ludwig Finscher, Kassel etc. 1998, Sp. 13741381.
4Jonas Bruveris, Mozarts Musik in Litauen  einige Akzente, in: Musikgeschichte in




Rahmen wurde vom 18. bis 20. Mai 2008 am Institut für Musikwissenschaft
der Universität Leipzig eine Konferenz veranstaltet, aus der das vorliegende
Buch hervorgegangen ist.5 Es versammelt nicht nur die Konferenzbeiträge,
sondern wurde zusätzlich um einige wesentliche Aufsätze ergänzt. Die wich-
tigsten Repräsentanten der litauischen Musikwissenschaft mit ihren speziel-
len Forschungsgebieten sind vertreten und werden durch grenzübergreifende
Beiträge von Kollegen aus anderen europäischen Ländern ergänzt, um die
Geschichte der litauischen musikalischen Nationalbewegung in ihrem europäi-
schen Kontext von ihren Vorläufern und Anfängen bis heute nach neuestem
Erkenntnisstand in deutscher Sprache vorzustellen.
Ona Narbutien
e und Vita Lindenberg, zwei hochgeschätzte Kolleginnen,
die sich um die baltische Musikwissenschaft insgesamt und ihre Beziehungen
zu Deutschland im Besonderen außerordentlich verdient gemacht haben, hät-
ten an der Konferenz teilnehmen sollen, sind aber leider in den vergangenen
Jahren gestorben. Die Konferenz zur litauischen Musik hat Ona Narbutie-
sicology, in: Musikgeschichte in Mittel- und Osteuropa 7, Chemnitz 2000, S. 195205; Lie-
tuvos muzikologija  Lithuanian musicology, Tome 3, in: Musikgeschichte in Mittel- und
Osteuropa 9, Leipzig 2004, S. 283285; J	urat
e Burokait
e, Briefe von Mikalojus Konstan-
tinas iurlionis und anderen Musikern aus Leipzig nach Litauen (19011924), in: Mu-
sikgeschichte in Mittel- und Osteuropa 10, Leipzig 2005, S. 2731; Judita ukien
e, Über
die musikwissenschaftliche Konferenz anlässlich des Jubiläums zum 100. Geburtstag von
Balys Dvarionas, a. a. O., S. 329333; J	urat
e Trilupatien
e, Peculiarities of Confessional
Music in Vilnius: Problems of Research and Perspectives, in: Musikgeschichte in Mittel-
und Osteuropa 11, Leipzig 2006, S. 195216. Konferenzberichte im Rahmen der Arbeitsge-
meinschaft für die Musikgeschichte in Mittel- und Osteuropa: Graºina Daunoravi£ien
e, Die
Ordinarium-Missae-Tradition in Feliksas Bajoras' Missa in musica, in: Musikgeschichte
zwischen Ost- und Westeuropa. Kirchenmusik  geistliche Musik  religiöse Musik. Bericht
der Konferenz Chemnitz 28.30. Oktober 1999 anläßlich des 70. Geburtstages von Klaus
Wolfgang Niemöller, hrsg. v. Helmut Loos u. Klaus-Peter Koch (Edition IME, Reihe I.
Schriften, Bd. 7), Sinzig 2002, S. 125133; Algirdas Jonas Ambrazas, Nationale Aspekte in
den Ansichten und im Schaﬀen von Julius Juzeli	unas, in: Nationale Musik im 20. Jahrhun-
dert. Kompositorische und soziokulturelle Aspekte der Musikgeschichte zwischen Ost- und
Westeuropa. Konferenzbericht Leipzig 2002, hrsg. v. Helmut Loos u. Stefan Keym, Leipzig
2004, S. 291300; Graºina Daunoravi£ien
e, Die Aufdeckung des nationalen Codes in der
Musik von Feliksas Bajoras, a. a. O., S. 301315; Audron
e i	uraityt
e, National Aspects of
Onut
e Narbutait
e's Music: Creative and Socio-Cultural Approaches, a. a. O., S. 316333.
5Die Konferenz wurde durch einen von Bernd Franke geleiteten Komponistenworkshop
mit Raminta erksnyt
e und Vytautas Barkauskas bereichert sowie durch ein Orchesterkon-
zert des Mitteldeutschen Rundfunks und mehrere Kammerkonzerte musikalisch begleitet.
Bei letzteren traten die Pianisten Vytautas Landsbergis, Sonata Zubovien
e und Rokas Zu-
bovas sowie das Duo Johannes Hustedt (Flöte) und J	urat
e Landsbergyt
e (Orgel) auf. Der
Tagungsort Leipzig bot sich für diese Veranstaltungen besonders an, denn hier haben viele




e (10.10.1930 bis 10.07.2007) bis zuletzt mit geplant und Vorschläge zum
Konferenzprogramm unterbreitet. Vita Lindenberg aus Riga (29.02.1942 bis
03.08.2006) hat unsere Arbeitsgemeinschaft für die Musikgeschichte in Mittel-
und Osteuropa von Anfang an maßgeblich mit aufgebaut und gestaltet. Der
Bericht unserer Konferenz ist dem Andenken dieser berühmten Musikwissen-
schaftlerinnen gewidmet.
Großer Dank gilt allen, die das gesamte Unternehmen und die Veröﬀent-
lichung dieses Buches ﬁnanziell unterstützt haben: der Litauischen Akademie
für Musik und Theater, dem Litauischen Komponistenverband, der Botschaft
der Bundesrepublik Deutschland in Wilna, der Botschaft der Republik Li-
tauen in Berlin, dem Mitteldeutschen Rundfunk, der Hochschule für Musik
und Theater Felix Mendelssohn Bartholdy Leipzig, der Kulturstiftung des
Litauischen Kultusministeriums (Kult	uros r
emimo fondas), der Deutschen
Forschungsgemeinschaft, der Saulius-Karosas-Wohltätigkeits- und Unterstüt-
zungsstiftung (Sauliaus Karoso labdaros ir paramos fondas), der Staatlichen
Litauischen Wissenschafts- und Studienstiftung (Lietuvos valstybinis mokslo
ir studiju fondas) und dem Ausschuss für lituanistische Tradition und litaui-
sches Erbe (Lituanistikos tradiciju ir paveldo iprasminimo komisija). Überset-
zung und Redaktion hat Christian Fedeler maßgeblich mitbetreut, als Über-










e tätig. An den redaktio-
nellen Arbeiten beteiligten sich außerdem Lucia Ahlke, Sylvi Kuhn, Georg
Manthey, Falk Mittenentzwei, Karla Schmölling, Carolin Waegner, Markus









Mikalojus Konstantinas iurlionis. Ein litauischer Künstler
Meine Damen und Herren!
Mikalojus Konstantinas iurlionis war eine berühmte, besondere Persönlich-
keit. Er lebte von 1875 bis 1911, insgesamt 35 Jahre  ein typisches Alter
für einen Romantiker. Seine Lebensstationen waren der Reihe nach Litauen,
Polen, Litauen, Deutschland, Litauen, Polen, Litauen, Russland, Litauen und
zuletzt wiederum Polen. Sein Grab beﬁndet sich in Vilnius, der Hauptstadt
Litauens. Er war Komponist, Maler und Graphiker, Schriftsteller und Kriti-
ker, ein Mann des öﬀentlichen Lebens, der sich für die Kunst und die Wie-
dergeburt des litauischen Volkes aufopferte. Kenntnisse über seine Biographie
sind in einigen deutschsprachigen Quellen zu ﬁnden. Dazu gehören die Mo-
nographien von Nikolaj Worobiow1 und Gytis Vaitk	unas2 und der Bildband
Gemälde, Entwürfe, Gedanken3, der 1997 erschienen ist.
Die Malerei von iurlionis spiegelt die neuen Kunstrichtungen seiner Zeit
wider, den Symbolismus und den Jugendstil, sie ist aber zugleich sehr indivi-
duell und weist auf viel weiter gehende Ziele hin. iurlionis fühlte sich sowohl
von den Erscheinungen der menschlichen Seele, die mit der Seele der Natur
korrespondieren, als auch umgekehrt von der Natur als Seele angezogen; er
interessierte sich ebenso für die Seele der Menschheit und ihre Bemühungen,
sich ihrer selbst bewusst zu werden, wie sie seit Urzeiten in den Religionen
zu ﬁnden sind. In den Schriften des Künstlers begegnen wir der Idee, dass
der menschliche Geist ein Teil des göttlichen Geistes ist, und alle diese Teile
zusammen einen einheitlichen Geist bilden.
Die spiritualistische und animistische Weltauﬀassung ist in mehreren frü-
hen symbolistischen Bildern von iurlionis zu spüren, etwa in Wahrheit oder
Freundschaft, jedoch nicht nur in diesen. Der Kosmos als Sitz der großen,
alles beherrschenden Kräfte wird in seinem Zyklus Tierkreiszeichen und in
Bildern wie Märchen oder Rex dargestellt, ist aber auch in den relativ
einfachen Landschaftsbildern wie zum Beispiel den Winter- und Sommer-
Zyklen zu ﬁnden. Mensch, Natur und Kosmos sind nicht voneinander abge-
1Nikolaj Worobiow, M. K. iurlionis, der litauische Maler und Musiker, Kaunas u.
Leipzig 1938.




e (Hrsg.), Mikalojus Konstantinas iurlionis. Gemälde,
Entwürfe, Gedanken, Vilnius 1997.
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grenzt. Die Bilder sind von Raumrhythmen und Farbenharmonie, von dem
Gefühl eines eigentlichen Modus und einer eigentlichen koloristischen Tonart
erfüllt. Dadurch werden wir daran erinnert, dass dieser Maler vor allem ein
professionell ausgebildeter Komponist war, der zwei Konservatorien absolviert
hatte und intensiv über das Verhältnis von Leben und Musik nachdachte.
Die Musik war für ihn gleichzeitig die Sprache der menschlichen Seele und
eine universelle Kunststruktur, die alles zu symbolisieren vermag und deren
Formen sich auch für andere Kunstarten eignen. Die Musik besitzt eine ei-
gene Architektur, die auch anderswo verwendet werden kann, hat iurlionis
einmal gesagt. Diese Überzeugung liegt seinen gemalten Sonaten (als Bil-
derzyklen bestehend aus Allegro, Andante, Scherzo und Finale) sowie seinen
gemalten Präludien und Fugen zugrunde.
Als ich mich für dieses Konzert vorbereitete, ist mir der Gedanke gekom-
men, dass die Idee des Kunst-Universalismus für iurlionis nicht den Weg
zu einem einheitlichen oder allgemeinen, von einem gleichförmigen Code be-
herrschten Spiel der Vernunftkräfte bedeutet hat. Es war eher umgekehrt:
iurlionis versuchte, die formalen Konventionen der Malerei zu überwinden
und Freiheit zu ﬁnden; er benutzte manchmal Konstruktionen, die von Bach
und Beethoven kultiviert wurden, verstand sie aber nicht mehr als formales
Gebilde, sondern als abstrakteste und aufrichtigste Weise, die Existenz zu
modellieren. Die Kunst durfte für ihn auf keinen Fall nur für sich selbst be-
stimmt sein, für den Ausdruck des ego und für den Kreis der Eingeweihten,
geschweige denn für zukünftige Spieler. Wenn je einer zu meinen Bildern
kommt und eine aufsteigende Gefühlswelle spürt, wird er sich nie mehr zu-
rückziehen können, hat der Künstler einmal zu seinem Vater, einem alten
Dorforganisten, gesagt.
Die Persönlichkeit des Künstlers wurde zuerst durch seine Kindheit in
Litauen, in dem wunderschönen Ort Druskininkai am Ufer des Nemunas-
Flusses, und durch seine Familie geprägt, in der die Eltern unterschiedliche,
doch bemerkenswerte Züge aufwiesen. Sein Vater war Musiker, Kirchenorga-
nist, zugleich aber als Litauer und Bauernsohn ein echter Freund der Natur.
Die Mutter sorgte für ihre zahlreichen Kinder (elf wurden geboren, neun von
ihnen war ein langes Leben gegeben) und liebte es, ihnen Märchen zu erzäh-
len und Lieder vorzusingen. Der künftige Künstler wuchs umgeben von Natur
und umgeben von Liedern auf, die er später sammelte und mit Harmonik ver-
sah. Die Bewegung der litauischen nationalen Wiedergeburt wurde zum Sinn
seines Lebens. Viele Jahre verbrachte er in Warschau, wo er das Musikinstitut
(Konservatorium) absolvierte und an der Kunstschule studierte; deshalb war
er auch mit der polnischen Kultur vertraut und wurde von ihr beeinﬂusst.
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Da ich nun hier in Deutschland, in Leipzig, rede, ist es sinnvoll, auch
das Verhältnis von iurlionis zur deutschen Kultur zu erwähnen. Seine Mut-
ter, die als unverheiratetes Mädchen Adele Marija Magdalena Radmann hieß,
war als Tochter eines bayerischen Einwanderers in Litauen aufgewachsen. Sie
konnte vier Sprachen sprechen. Es scheint aber, dass in der iurlionis-Familie
nicht deutsch gesprochen wurde. Jedenfalls war iurlionis, als er später zum
Studium nach Leipzig kam, der deutschen Sprache nicht mächtig. Die Mutter
aber, obwohl hochbetagt, konnte sich noch während des Ersten Weltkrieges
und der später ausgebrochenen Unabhängigkeitskriege mit deutschen Solda-
ten auf Deutsch verständigen. Mit den Vettern mütterlicherseits führte iur-
lionis seine Korrespondenz auf Polnisch. Interessantes wird auch über seinen
deutschen Großvater Radmann berichtet. Er sei ein wahrer Hüne gewesen und
sei an den Folgen eines Wettkampfs gestorben, bei dem er einen Baum aus
der Erde riss. Von Beruf war der Großvater Zimmermann, er baute Häuser
und verstand sich auf Schnitzereien. Außerdem fertigte er besonders schönen
Bernsteinschmuck an.
Nach dem Abschluss am Warschauer Musikinstitut begab sich iurlionis
nach Leipzig, wo er am Konservatorium seine Kompositionsstudien fortsetzte.
Hier studierte er bei den Professoren Carl Reinecke und Salomon Jadassohn;
in seinen Briefen aus jener Zeit ﬁndet man viele Stellen, in denen er von den
tiefen Eindrücken erzählt, die bei ihm das Gewandhausorchester unter der
Leitung von Arthur Nikisch hinterließ. Bildende Kunst lernte er in Museen
kennen, es gibt auch einige Hinweise darauf, dass er als freier Zuhörer Vorträge
über Experimentalpsychologie von Wilhelm Wundt an der Leipziger Univer-
sität besuchte. Von den deutschen Philosophen interessierten sich iurlionis
und seine Freunde aus Warschauer Künstlerkreisen vor allem für Friedrich
Nietzsche. Jeder hatte damals Also sprach Zarathustra gelesen. Die tiefs-
ten und für seine künstlerische Reife entscheidenden musikalischen Eindrücke
hinterließ die Musik von Johann Sebastian Bach, Ludwig van Beethoven, Ri-
chard Wagner und Richard Strauss. Den Aufzeichnungen aus dem Jahre 1906
ist zu entnehmen, dass er Dresden, Nürnberg und München bereiste und die
Kunstgalerien dieser Städte besuchte.
Seine Weltauﬀassung und seine Persönlichkeit sind am besten in seinen
Briefen bezeugt, deshalb will ich hier einige Auszüge daraus vorlesen.
Du sagst, wenn Du kein Mensch bist, möchtest Du kein Wurm
sein, schrieb iurlionis an seinen Bruder Povilas. Schön, aber
was ist ein Mensch, wenn Du es nicht bist? Muß man denn, um
Mensch zu sein, ein Zeichen auf der Stirn haben, d. h. muß man
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denn Schuster, Ingenieur, Priester oder Musiker sein? So denkst
Du wohl nicht, denn Du weißt sehr gut, daß man z. B. ein Priester
sein kann und dabei kein Mensch, und ähnlich [...]. Ich habe mir
immer gewünscht, daß Du ein Mensch bist, so wie ich das verstehe,
d. h. ein Mensch, der alles fühlt, versteht und zum Guten und
Schönen strebt [...]. Willst Du vielleicht sagen, daß Du den Leuten
sehr nützlich sein möchtest, viel Gutes tun usw. Und ich antworte
Dir darauf, Du sollst Dich nicht darum kümmern [...]. Du wirst
mir wohl Recht geben, daß manchmal ein gutes, freundliches Wort
mehr Gutes tut, als ein Wagen voll Gold, ein warmer, herzlicher
Blick - mehr als drei Bände Mechanik.
Professor der Komposition Reinecke ist ein stiller, sanfter Al-
ter, selbst ein guter Komponist. Wir vertragen uns gut und sind
miteinander zufrieden. Allerdings gibt es manchmal kleine Un-
stimmigkeiten. Er liebt die Musik klar, zart und ohne jegliche
Dissonanzen. Da ich aber das schreibe, was ich fühle, sind meine
Kompositionen bisweilen sehr traurig: in ihnen spiegelt sich oft
die litauische Sehnsucht, die Note des Volkes wider, die Reine-
cke (selbstverständlich) nicht begreift, denn er ist ein Deutscher.
Manchmal zwänge ich einige scharfe Dissonanzen hinein. Der Alte
wird ﬁnster und fragt Warum so traurig?` Weiß ich denn das!
Du sagst, Diplom? Was habe ich davon? Es hilft mir weder ei-
ne Polka noch eine Mazurka komponieren, und der Dienst eines
Musikdirektors ist nicht für mich. Ich kann einen so schwachen
Menschen nicht leiten, wie ich selbst es bin, von der Führung ande-
rer ganz zu schweigen. Vielleicht nur als Strabenbahnführer (oder
Droschkenkutscher)? [...] Ich bin fest überzeugt, daß man von sich
selbst viel erlangen muß. Je mehr, umso besser. Komponieren nur
um des Komponierens willen, dann besser überhaupt nicht kom-
ponieren. Man soll nichts fürchten, denn kein Kritiker wird mir
das sagen, was ich mir selbst sagen kann.
Ich wanderte sehr angenehm, sehr leicht, ganz allein. Der Himmel
war mit grünlichem Nebel überzogen, wie mit silbernen Spinnwe-
ben, hier und da ein Stern, wie eine verirrte und eingefangene Flie-
ge, die mit ihren goldenen Flügeln schlägt, und ganz in der Mitte
sitzt die Spinne  der Mond  und blickt so bedeutungsvoll mit
seinem großen Auge, blinzelt nicht, und all das geschieht in einer
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heiligen Stille. Plötzlich  ich wäre beinahe umgefallen  in seiner
eigenen Pfütze liegt mitten auf dem Wege ein Mensch. Es war ein
bekannter Säufer, ein abscheulicher, hoﬀnungsloser Mensch, eben-
so hoﬀnungslos betrunken, und schlief den Schlaf des Gerechten.
Ich blickte eine Weile auf ihn, auf den Mond, den strahlenden
Nebel, der die Wellen der Berge bedeckte, und es kam mir der
Gedanke, daß ich eine sehr wichtige Sache nicht verstehe.
Und ich male. Ich stehe um sieben oder noch früher auf und
kann nicht loskommen, so sehr will ich malen. Ich arbeite zehn
Stunden und mehr. Aber ist das denn eine Arbeit? Ich weiß nicht,
wohin die Zeit schwindet, alles verschwindet irgendwohin, und ich
wandere über die fernen Horizonte meiner erdachten Welt, die
zwar etwas merkwürdig ist, aber ich fühle mich gut darin. Die
Sonate habe ich vollendet, die Fuge` gemalt, und jetzt male ich
eine neue Sonate. Wenn ich daran denke, daß Du sie sehen wirst,
schäme ich mich ein wenig und erzittere ...
In zwei Auszügen aus seinem eigenen poetischen Schaﬀen, aus seinen
Prosa-Dichtungen, kommt sowohl seine Liebe für ein Mädchen, das er mit
dem Diminutiv eines Berges und eines Gletschers anredet, als auch der tiefe
Inhalt seines Lebens und Daseins zum Ausdruck.
Warum ist das Kasbeklein traurig? Blitzen Deine Edelsteine zu
wenig, Du weißköpﬁges Dewdorakchen? Sieh, die Sonne schließt
die Augen, wenn sie auf Deine zwei blauen Diamanten blickt, und
die Wolken machen ihre Stirnen weiß an Deinem Schneekleid, Du
meine kleine Prinzessin. Siehst Du, ich bin schon alt, ich habe ein
großes Stück meines gefährlichen Weges am Rande des Abgrundes
zurückgelegt . . . 
Weißt Du was, Kasbeklein, als wir damals beide auf dem Hügel
saßen, ging ich still hinunter und beobachtete uns beide. Du warst
ganz in der Sonne, und die Sonne war in Dir. Du beleuchtetest
mich, und ein großer Schatten ﬁel von mir fast über den ganzen
Hügel. Und Trauer überkam mich, da lief ich bergab, weit, weit.
Und als ich zu uns zurückkehrte, da leuchtetest Du noch mehr,
aber mein Schatten war nicht mehr da. Wir beide waren sehr be-
schäftigt: wir mußten eine Erdbeere in zwei gleiche Teile teilen.
Wir legten sie auf ein Blättchen und teilten diese kleine Erdbeere
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mit großem Ernst. Und ich erinnerte mich dann, daß es eine Zeit
gab, da die Welt einem Märchen glich. Die Sonne schien hundert-
mal heller. Riesige Wälder von silberglänzenden Nüssen erhoben
sich an den Ufern der smaragdgrünen Seen, und zwischen den him-
melhohen Schachtelhalmen ﬂog ein schrecklicher Pterodactylus, er
ﬂog geräuschvoll, sonderbar, er brannte drohend und verschwand
in dem strahlenden Nebel der zwölf Regenbogen, die ewig über
dem Stillen Ozean stehen.
Erinnerst Du Dich an jene Zeiten, Kleines? Gewiß erinnerst Du
Dich. O, bestimmt. Widersprich mir nicht, das sieht man doch in
Deinen Augen, Du mein kleines Kasbeklein.
Und zum Schluss seien zwei Aphorismen angeführt, die zwischen Skizzen
für künftige Bilder in den Arbeitsbüchlein des Künstlers gefunden wurden.
Liebe  das ist der Weg zur Sonne, mit scharfen Diamanten ge-
pﬂastert, auf dem Du barfuß gehen mußt.
Liebe  das ist ein altes Liedchen.
Nun spiele ich die Klavierwerke von M. K iurlionis nach der Reihenfolge,
die im Programm angegeben ist. Dieses Programm hat ein jeder von Ihnen.
Dort ﬁnden Sie sowohl die einzelnen Titel als auch ihre jeweiligen Entste-
hungsjahre. Ich werde dieses Programm ohne Pause spielen. Ich danke Ihnen
für Ihre Aufmerksamkeit.
Programm
Mikalojus Konstantinas iurlionis (18751911), Klavierwerke
Prof. Vytautas Landsbergis, Klavier
Das Liedchen (1901)
Zwei Mazurken (1901, 1899)
Präludium f-Moll (1901)
Postludium C-Dur (1903)
Litauisches Volkslied Ar v
ejai p	ut
e (1906)
Die Ton-Reihe. Variationen über das Thema Sefaa Esec (1904)
Präludium C-Dur (1909)
Musik zum Pﬁngstsonntag (1909)
Ohne Titel (g-Moll, 1907)
Vier Präludien: g-Moll (1909), G-Dur (1909), d-Moll (19081909), A-Dur
(1909)





Über einige Musikinstrumente in litauischen und lettischen Bibeln
des 16./17. Jahrhunderts und in der Alltagspraxis
In vielen Veröﬀentlichungen über die baltischen beziehungsweise die litaui-
schen oder lettischen traditionellen Musikinstrumente wird ihr Anwendungs-
bereich mit den Festen assoziiert, die mit dem Jahreskreis und dem Zyklus
des Menschenlebens verbunden sind, oder er wird mit wirtschaftlichen Situa-
tionen des Bauernlebens wie Vieh hüten und Jagd in Verbindung gebracht.
Dabei wird üblicherweise bei der Betrachtung des kalendarischen Zyklus und
des Menschenlebens die mit dem Christentum verbundene Komponente eli-
miniert. Dieser Akzent auf den heidnischen, nicht christlichen Ausdrücken
der baltischen traditionellen Kultur ist charakteristisch für die Periode der
nationalen Romantik. Die Situation ist dennoch viel komplizierter und inter-
essanter, da in verschiedenen Perioden der Geschichte eine mehr oder weniger
intensive Wechselwirkung von heidnischen und kirchlichen Bereichen festzu-
stellen ist, deren Folge ein Verschmelzung der autochthonen und christlichen
Kultur ist.
Interessant ist dabei die Frage, wie stark die mit dem Musizieren ver-
bundenen Einzelheiten in den Bibelübersetzungen aus der Reformationszeit
das musikalische Leben in den baltischen Ländern beeinﬂusst haben. Indem
die Übersetzer die Bibel den Städtern und den Bauern verständlich machen
wollten, wandten sie sich nolens volens den einheimischen Kulturrealien zu
und ließen sie in ihre Übersetzungen einﬂießen. Andererseits ist nicht abzu-
sprechen, dass die Bibelmotive in gewissem Maße die Ideen und Werte der
traditionellen Musik beeinﬂusst haben und dass sich das Funktionieren ei-
niger Instrumente oder Vorstellungen von denselben dank der Autorität der
Heiligen Schrift verändert hat.
Insgesamt ist die Einstellung der christlichen Kirche zum instrumentalen
Musizieren beziehungsweise zu Musikinstrumenten nicht einheitlich gewesen:
In verschiedenen Zeiten und Konfessionen haben sich deren Ablehnung und
eine verhältnismäßig vielseitige Anwendung des Instrumentariums abgewech-
selt. Die Theoretiker des frühen Christentums stützten ihre Betrachtungswei-
se der Musikinstrumente in hohem Maße auf die altgriechische taxonomische
Idee, nach der nur die menschliche Stimme als ein seelisches Instrument` (or-
ganon psychon) anerkannt wird, im Unterschied zu allen anderen seelenlosen
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Instrumenten` (organon apsychon).1 Diese Idee kommt am deutlichsten schon
in Aristoteles' Werk De anima zum Ausdruck und sie hat die theoretische,
dogmatische und praktische Behandlung von Instrumenten beeinﬂusst, so-
wohl im Christentum, insbesondere in der östlichen christlichen Kirche, als
auch in den islamischen Kulturen, wo das Instrumentalmusik aus der geist-
lichen Sphäre völlig ausgeschlossen war. Der Gedanke von der Überlegenheit
der menschlichen Stimme über die Instrumente hat auch die Musikpraxis be-
einﬂusst.
Das Nachdenken darüber, wie die seelenlosen Instrumente und die feine
Materie, die menschliche Seele, in Wechselwirkung miteinander stehen kön-
nen, ist jedoch im philosophischen Diskurs stets aktuell gewesen. Aristides
Quintilianus hat sich damit auseinandergesetzt, wie die leblosen Instrumente
auf Menschen emotional einwirken können. Die Pythagoräer wollten dies mit
der Katharsis erklären, indem sie der kathartischen Musik die Fähigkeit zu-
schrieben, die Seele zu läutern. Gerade diese Lösung hat später ermöglicht,
einzelne Instrumente im Gottesdienst einzusetzen.
Die altgriechische Taxonomie hat auf die organologischen Konzeptionen
des Mittelalters eingewirkt. Boethius hat die Musik und die Musikinstrumen-
te hoch eingeschätzt und die kontemplative Geistigkeit sowohl der vokalen als
auch der instrumentalen Musik besonders hervorgehoben. Sankt Augustinus
war der Meinung, dass alle Instrumente zur Ehrung Gottes geeignet sind, hielt
aber die menschliche Stimme für überlegen. Das in der lateinischen Über-
setzung des Alten Testaments nicht selten anzutreﬀende Instrumentenpaar
psaltarium und kithara sah er als Bezeugung des Ganzen des Leibes Christi
an.
In der Bibel, besonders im Alten Testament, ﬁnden sich verschiedene
Situationen, wo Musikinstrumente erwähnt werden. Darunter hat der 150.
Psalm eine hervorragende Bedeutung, wo in einem sehr positiven Kontext,
der Lobpreisung Gottes, mehrere Musikinstrumente genannt werden. Dadurch
hat dieser Psalm erheblich die Beziehung zu ihnen und zur gewöhnlich ange-
wandten Taxonomie von Musikinstrumenten beeinﬂusst. Der Anfang der in
den Versen 35 erwähnten Reihenfolge ist:
haleluhu bethêqa' shophâr
haleluhu benêbhel vekhinnor
haleluhu bhethoph umâchol [. . . ]
1Vgl. Margaret J. Kartomi, On Concepts and Classiﬁcation of Musical Instruments,
Chicago, London 1990, S. 109.
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Am Anfang dieser Sequenz steht also das Blasinstrument ²ôf	ar, dann fol-
gen zwei Saiteninstrumente n	ebel und kinnôr, denen ein Schlaginstrument
t	of folgt, und diese Reihenfolge entspricht der in der Alltagspraxis anzutref-
fenden Einteilung der Instrumente in Blas-, Saiten- und Schlaginstrumente.
Margaret Kartomi schreibt: The most persistent European classiﬁcation of
instruments was the three-category scheme borrowed from Hellenistic times.
Porphyry (243 to the early fourth century CE) had ﬁrst presented it in the
order of winds, strings, and percussion. Porphyry's model took the same or-
der of categories as that used in the 150th Psalm, which made it attractive
to some later Christian writers.2 Bereits Porphyrius teilte in seinem Werk
Ptolemai harmonica die Instrumente in Blas-, Saiten- und Schlaginstrumen-
te ein, wobei er auch die traditionelle Kategorie  die lebendige Stimme` 
nicht vergaß. Bei der Klassiﬁkation von Saiteninstrumenten verwendete er das
morphologische Merkmal, ob es Saiten gibt oder nicht, bei der Einteilung von
Blas- oder Schlaginstrumenten die Weise, auf welche man diese ertönen lässt
 durch Blasen oder Schlagen. Obwohl das Dreikategorienmodell von Por-
phyrius unlogisch ist, ist es zum dominierenden Schema in der europäischen
Organologie in den folgenden anderthalb tausend Jahren geworden.3
In Anbetracht der Bedeutung des 150. Psalms ist es interessant, seine
Übersetzungen in zwei älteren litauischen und lettischen Bibeln anzusehen
(wobei in Hinblick auf das oben erwähnte Dreikategorienmodell nur die ersten
vier Musikinstrumente eingeschlossen werden)  eine Bibel vom Ende des 16.
Jahrhunderts aus dem Herzogtum Preußen und eine ein Jahrhundert später
im schwedischen Livland erschienene. Die älteste bekannte Bibelübersetzung
in einer der baltischen Sprachen stammt vom lutherischen Pfarrer in Labiau,
später in Königsberg, Johannes Bretke alias Jonas Bretk	unas (15361602).
Die Arbeit an der Übersetzung dauerte von 1571 bis 1590. Es handelt sich
um eine Übersetzung aus dem Deutschen ins Litauische, wobei auch althe-
bräische, griechische und lateinische Texte genutzt wurden. Sein Werk Biblia,
tatai esti wissas Schwentas Raschtas Lietuwiszkai perg	ultitas ist Manuskript
geblieben, einzelne Fragmente wurden 1625 von Johannes Rhesa veröﬀent-
licht; eine vollständige Ausgabe der Übersetzung von Bretke mit Kommenta-
ren wird derzeit von Professor Jochen Range und seinen Kollegen vorbereitet,
ein Teil des Materials ist schon 2002 veröﬀentlicht worden.4 Es sei hinzuge-
fügt, dass Bretke auf der letzten Seite des 6. Bandes seiner Handschrift 13
2Kartomi, Concepts and Classiﬁcation (wie Anm. 1), S. 136.
3Kartomi, Concepts and Classiﬁcation (wie Anm. 1), S. 120.
4Friedrich Scholz (Hrsg.), Textkritische Edition der Übersetzung des Psalters in die
Litauische Sprache von Johannes Bretke, Paderborn etc. 2002.
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Benennungen von Musikinstrumenten in litauischer und deutscher Sprache
angegeben hat, oﬀenbar um die in seiner Übersetzung gebrauchten Namen zu
erklären: Nomina instrumentorum musicor[um], quorum usus in Lithuania`
Diese Beilage ist besonders wertvoll für die Auswertung des organologischen
Inhalts der Bibel von Bretke.
Die erste vollständige Bibelübersetzung in die lettische Sprache hat Ernst
Glück (16521705) mit einigen Studenten unter seiner Leitung vollbracht. Er
war lutherischer Propst in Koknese, später in Al	uksne. Übersetzt wurde aus
dem althebräischen und griechischen Originaltext. Das Werk wurde mit dem
Titel Ta Swehta Grahmata in der Zeit von 1685 bis 1694 gedruckt.5
Der Anfang der instrumentalen` Sequenz des 150. Psalms in der Überset-
zung von Johannes Bretke ist wie folgt:
Liaupsinket ghi trubomis,
liau=psinket ghi psalterais ir liudnomis.
Liaupsinket ghi bubnomis ir schokineghimu.
Dieselbe Passage bei Ernst Glück ist unterschiedlich:
Teiceet winnu ar skannigahm Basunehm
teiceet winnu ar Sohma-Stabulehm un Kohklehm.
Teiceet winnu ar Bungahm un Stabulehm.
Es lässt sich leicht feststellen, dass der Unterschied zwischen den beiden
Übersetzungen wesentlich ist, und es stellen sich wenigstens zwei Fragen: 1.
In welchem Maße ist die Wahl der Benennungen der Musikinstrumente durch
den unterschiedlichen Ausgangsstoﬀ  den deutschen Text bei Bretke und
den althebräischen bei Glück  bestimmt worden? 2. Wie groß ist bei dieser
Wahl die Bedeutung der lokalen Musikpraxis, der Traditionen gewesen? Ohne
eine endgültige Antwort oder eine unwiderlegbare Wahrheit zu beanspruchen,
möchte ich hier meine Überlegungen, Gedankenentwürfe anbieten, die bei
weiteren Diskursen nützlich sein könnten.
Das erste in der althebräischen Version des 150. Psalms genannte Instru-
ment ist ²ôf	ar, das Joachim Braun als ein natürliches Horn eines Schaf- oder
Ziegenbocks betrachtet. Mit 74 Nennungen ist dieser ²ôf	ar das am häuﬁgsten
im Alten Testament erwähnte Instrument. Der Gebrauch des Instruments ist
mit dem magischen und mystischen Aspekt der Theophanie verbunden, es
ist sowohl im kultischen als auch im weltlichen Kontext gebraucht worden.
5Ta Swehta Grahmata jeb Deewa Swehtais Wahrds, Riga 1689.
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Als Instrument des Kultus diente es als ein transzendentales Kraftzeichen,
es wurde an den Bußtagen und am Neumondfest gebraucht. Der weltliche
Gebrauch dieses Instruments ist mit der Kriegführung, der Kommunikati-
on während der Kriegszeit und mit Siegesfeiern verbunden.6 Morphologisch
entspricht diesem ²ôf	ar in der baltischen Tradition dem Ziegenbockshorn`,
litauisch oºragis, lettisch 	aºrags, das in Lettland, Litauen und anderen Län-
dern um die Ostsee sehr bekannt ist (siehe Abbildung 1). Den Übersetzern
erschien diese Bezeichnung oﬀenbar dennoch unangebracht, wohl wegen der
stark ausgeprägten phallischen Symbolik. In der litauischen Tradition ist das
Bockshorn ein Signalinstrument der Hirten,7 die Letten haben es auch zur
Signalisierung in verschiedenen Situationen im Vorfeld von Hochzeiten ver-
wendet.8 Daher funktioniert das Bockshorn in zahlreichen Texten und in der
Idiomatik der Folklore vermutlich als ein Euphemismus für den Phallos, ins-
besondere in den Hochzeitsliedern.
Es ist interessant, dass der von Bretke gebrauchte Terminus truba, der in
den späteren Jahrhunderten meist ein trompetenartiges Instrument bezeich-
nete, in seinem Musikinstrumentenwörterbüchlein als posaune erklärt wird;
seinen Gebrauch in dieser Bedeutung nebst dem von Glück gebrauchten Wort
basune hat vermutlich Martin Luthers deutsche Bibelübersetzung bestimmt,
wo wir an dem entsprechenden Ort den Ausdruck Lobet jn mit Posaunen`
ﬁnden. Die Erklärung einer solchen Wahl des Übersetzers ﬁndet sich aber
auch in den Realien des mittelalterlichen Musiklebens: In dieser Zeit wa-
ren im größten Teil Europas, darunter auch im Baltikum, Messing-, Kupfer-
und Silbertrompeten zusammen mit Kupfertrommeln oder -pauken ein Zei-
chen der weltlichen Macht, eines hohen sozialen Standes. Sie wurden auch in
der Armee verwendet.9 Posaunen, die sich im 15. Jahrhundert aus größeren
Trompeten entwickelt haben, haben zum Teil ihre Funktionen übernommen,
besonders diejenigen, die mit der Manifestation der weltlichen Macht wie auch
mit der Erhöhung von feierlichen und festlichen Situationen über den Alltag
verbunden waren.10 Solcherweise erwiesen sich die Trompeten und Posau-
6Joachim Braun, Music in Ancient Israel/Palestine. Archaeological, written, and com-
parative sources, Grand Rapids, Cambridge 2002. S. 2629.
7Marija Baltr
enien
e, Romualdas Apanavi£ius, Lietuviu liaudies muzikos instrumentai,
Vilnius 1991. S. 133.
8Arnolds Klotin², Valdis Muktup	avels, Traditional Musical Instruments and the Seman-
tics of Their Functions in Latvian Folk Songs, in: Linguistics and Poetics of Latvian Folk
Songs, hrsg. v. Vaira V	kis-Freibergs, Kingston, Montreal 1989, S. 186217, hier S. 207.
9Curt Sachs, Handbuch der Musikinstrumentenkunde, 6. Auﬂ. (fotomechanischer Nach-
druck der 2. Auﬂage von 1930), Leipzig 1980, S. 285292.
10Sachs, Handbuch der Musikinstrumentenkunde (wie Anm. 9), S. 297.
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Abbildung 1: Ziegenbockshorn (Foto von Valdis Muktup	avels).
nen dem ²ôf	ar näher als die morphologisch ähnlichen Bockshörner. Dadurch
ist wohl zu erklären, dass in der litauischen und lettischen sakralen Malerei
Trompeten und Posaunen zu ﬁnden sind und nicht die Bockshörner  man
denke beispielsweise an den Engel mit der Posaune im Deckengemälde in der
Usma-Kirche (siehe Abbildung 2).
Die nächsten zwei Instrumente nach dem ²ôf	ar sind n	ebel und kinnôr, de-
ren Interpretierung in verschiedenen Zeiten widersprüchlich gewesen ist. Mit
seinen 42 Erwähnungen ist der kinnôr das zweithäuﬁgste Instrument im Alten
Testament, auf dem vierten Platz mit 28 Nennungen ist der n	ebel. Nach Joa-
chim Braun sprechen die archäologischen Funde glaubhaft dafür, den kinnôr
als Lyra anzusehen, die öfters sieben, aber auch sechs oder neun Saiten ge-
habt hat. Er beschreibt verschiedene Situationen des Gebrauchs von kinnôr
und folgert: The seven-stringed lyre was viewed as a reﬂection of the celes-
tial harmony, and the soul itself was seen as a well-tuned lyre; the Christian
understanding of the cithara (kinnôr) as a symbol of the human being as
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Abbildung 2: Posaunenengel, Ausschnitt aus dem Deckengemälde in der
Usma-Kirche, Kurland, 1705 (Foto von Valdis Muktup	avels).
such, of the soul, and of the body has continued into the present.11 Das In-
strument, das in der baltischen Tradition dieser Charakteristik am nächsten
liegt, sind die litauische kankl
es und die lettische kokle  ein zitherartiges
Instrument mit 5, 7 oder 9 Saiten. Die kokle, nicht selten die goldene kokle
genannt, hat in der Hierarchie der lettischen Musikinstrumente den höchsten
Rang. Darauf weisen indirekt die in den Folkloretexten anzutreﬀenden sym-
bolischen Relationen von Komponenten der Kupfer-Silber-Gold-Triade hin:
Gold` bezieht sich auf die höchste Welt, den Himmel. Die kokle ist mit dem
Motiv der Metempsychose verbunden: Das Instrument wird aus Holz her-
gestellt, in dem eine Menschenseele heimisch geworden ist, und die Stimme
dieses Menschen (gewöhnlich der jüngsten Schwester) kann man in dem Klang
11Braun, Music in Ancient Israel/Palestine (wie Anm. 6), S. 17.
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Abbildung 3: Ein kokle-Spieler aus Kurland, 1926 (Foto aus dem Lettischen
Historischen Nationalmuseum).
des Instruments vernehmen.12 Das kokle-Spielen selbst kann als eine Art mu-
sikalischer Meditation interpretiert werden, die den Musiker in Berührung mit
dem Transzendentalen kommen, sich der sakralen Sphäre nähern lässt (siehe
Abbildung 3).13 Oﬀenbar hat gerade diese symbolische Nähe den Übersetzer
Glück dazu gebracht, statt des kinnôr konsequent die kokle einzuführen, das
den Einheimischen gut bekannte Instrument, dessen symbolische Gestalt dem
Geist des Alten Testaments durchaus entspricht.
Die Übersetzung von n	ebel durch sohma-stabules (Sackpfeife`) ähnlich zu
erklären wird leider ziemlich schwerfallen. Joachim Braun unterstützt unter
Berufung auf die neuesten Erkenntnissen der Musikarchäologie die Ansicht
12Christina Jaremko, The Baltic Folk Zithers. An Ethnological and Structural Analysis,
Los Angeles 1980. S. 6573.
13Valdis Muktup	avels, Musical Instruments in the Baltic Region: Historiography and
Traditions, in: The World of Music 44 (3), 2002, S. 2154, hier S. 42.
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über den n	ebel als Lyra: Even though various interpretations have been put
forth for the n	ebel, ranging from lyre, bagpipe, lute, or stringed instrument
in general, most scholars understand it as a harp. At this point, however, ar-
chaeological evidence certainly gives one reason to reconsider, since no harps
dating to the pre-Hellenistic period have yet been found in the territory of
Canaan and ancient Israel. Given this contradictory status of scholarship and
archaeological evidence, Bayer's hypothesis seems to be the most persuasive.
In her view, the n	ebel was a particular kind of lyre of local Near Eastern
provenance.14 Im Unterschied zu dem kinnôr hat der n	ebel mehr Saiten, sie
sind dicker und werden nicht mit einem Plektrum, sondern mit Fingern zum
Klingen gebracht. Zu solchen Erkenntnissen zu kommen war zu Lebzeiten von
Glück fast unmöglich, deshalb hat er vermutlich schon etablierte Interpreta-
tionen respektiert. Die Septuaginta und die Vulgata leisten die Übersetzung
dieser Benennungen nicht einheitlich, in ihren Texten ist ein breites Spektrum
von Termini zu ﬁnden: nabla, psalt	erion, organon, kinyra, psalterium, lyra,
nablium, kithara/cithara.15 Bei der Erklärung der Entscheidung Glücks zu-
gunsten der Sackpfeife wäre zu beachten, dass in der sakralen Kunst Nordeu-
ropas (in Schweden, Gotland, Dänemark, Norddeutschland) dieses Instrument
schon seit dem 15. Jahrhundert gut bekannt ist. In der Deckenmalerei, auf
Textilien und in bildhauerischen Formen ist es in verschiedenen Situationen
dargestellt, darunter ziemlich oft in Verbindung mit Hirten, die gekommen
sind, um das eben geborene Jesuskind zu ehren, oder als ein Instrument, das
an die Möglichkeit des Todes erinnert (memento mori).16 Es ist auch mög-
lich, dass Glück vom Buch Jesaja eine gewisse Anregung bekam, wo es heißt,
dass der n	ebel einen unaufhörlichen, starken Klang von sich gegeben hat (Jes.
14,11). Es liegt nahe, eine solche Charakteristik des Klingens auf die Sackpfei-
fen wegen ihrer Bordunpfeifen zu beziehen. Die Sackpfeifen sind in Livland
schon seit dem 16. Jahrhundert dokumentiert und als das populärste lettische
und estnische Instrument dargelegt worden (siehe Abbildung 4)17, das also
möglicherweise dem Übersetzer Glück gut bekannt gewesen war.
Die von Bretke zur Übersetzungen von n	ebel und kinnôr gebrauchten Be-
zeichnungen psalterais ir liudnomis sind wohl der mittelalterlichen Tradition
näher  sie sind als ein Instrumentenpaar, psalterium und kithara, zu inter-
pretieren. In seiner Ausgabe von 1625 hat Johannes Rhesa, oﬀenbar Martin
Luthers mit Psalter vnd Harfen` folgend, diese Übersetzung zu Psalteriais
14Braun, Music in Ancient Israel/Palestine (wie Anm. 6), S. 23.
15Ebd.
16Per-Ulf Allmo, Säckpipan i Norden, Stockholm, Uppsala 1990, S. 365.
17Muktup	avels, Musical Instruments in the Baltic Region (wie Anm. 13), S. 2425.
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Abbildung 4: Hochzeitliche Prozession in Livland, 1647 (Stich aus Adamus
Olearius Vermehrte newe Beschreibung der Muscowitischen und Persischen
Reyse, Schleswig 1647).
ir Harfomis` verbessert. Es ist anzunehmen, dass sich in der litauischen Orga-
nographie gerade dieser von Rhesa gemachten Korrektur halber die Tradition
eingebürgert hat, das von Bretke gebrauchte Wort liudna als li	udna, trau-
rig`, zu interpretieren, was sich auf den Klang der Harfe bezieht. So bietet
beispielsweise Rimantas Sliuºinskas  Bretkes Nomina instrumentorum mu-
sicor[um]` zitierend  den Text Harfa liudna  harﬀe18 an (was ein wenig
näher am Original bleibt als die Lesung Harfa-li	udna Harfe19 von Marija
Baltr
enien
e), obwohl Bretke selbst liudna  harﬀe schreibt. Es ist durchaus
möglich, dass Bretke das Wort liudna ganz bewusst gebraucht hat, damit ein
konkretes ihm bekanntes Instrument meinend: Dieses Instrument ist die Lau-
18Rimantas Sliuºinskas, Ankstyvoji lietuvi²kosios etnomuzikologijos terminija bei s¡vo-




e, Lietuviu liaudies muzikos instrumentai, I d., Vilnius 1980, S. 7.
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te gewesen. Dieser Annahme widersprechen weder die deutsche Übersetzung
harﬀe  denn es gab zu dieser Zeit keine konsequente Klassiﬁkation und keine
standardisierte Terminologie  noch die in der litauischen Sprache am häu-
ﬁgsten gebrauchten Termini liutn
e, liutnia. Außerdem hat das Wort Laute`
in verschiedenen Sprachen eine unterschiedliche stimmhafte/stimmlose Qua-
lität: so das spanische laud im 14. Jahrhundert neben dem italienischen liuto,
dem spätmittelhochdeutschen Lûte und dem polnischen lutnia. Dabei ist die
Verbreitung der Laute in der zu betrachtenden Zeit gut dokumentiert.20
Nach Joachim Braun ist die Interpretation von t	of als Trommel in allen
16 Erwähnungen im Alten Testament zuverlässig, auch die Septuaginta und
Vulgata übersetzen dieses Wort als tympanon und tympanum. Welche Art
von Trommel jeweils gemeint ist, darüber gehen die Meinungen aber aus-
einander. Die heutigen Organologen interpretieren diesen t	of meistens als
Rahmentrommel. Sie wird gewöhnlich von Frauen in der Hand gehalten und
zur Begleitung von Tänzen gespielt. Wenn der t	of zusammen mit anderen
Instrumenten gebraucht wird, wird die Geschlechtszuordnung aber unwesent-
lich. Im Unterschied zum ²ôf	ar wird der t	of nicht in Verbindung mit der
Tempelmusik genannt, obwohl er bei den Kultustänzen gegenwärtig ist.21 Zu
Lebzeiten Bretkes war das tympanum oder die Pauke ein halbkugelartiger
Kupferkessel, mit einem Fell überzogen. Dieses Instrument wurde mit zwei
Schlägeln zum Klingen gebracht. Das tympanum wurde in Gottesdiensten ge-
braucht (siehe Abbildung 5), deshalb war es die einzige Art von Trommeln,
die Musiktheoretiker wie beispielsweise Sebastian Virdung (geb. um 1465) in
ihre Klassiﬁkationen aufnahmen. Letzterer hielt alle anderen Trommeln für
Erﬁndungen des Teufels.22
In der Übersetzung des 150. Psalms gebraucht Bretke die Form bubnomis,
nom. sing. bubna, nom. plur. bubnos. Der Gebrauch dieses Wortes wird meis-
tens mit der lituischen Sprache in Preußen verbunden: varinis b	ubnas23,
20Siehe dazu den Artikel von J	urat
e Trilupaitien
e, Kristupas Klabonas. Gyvenimo ir
k	urybos bruoºai, in: Menotyra 14, Nr. 1, 2007, S. 1624, hier S. 17.
21Braun, Music in Ancient Israel/Palestine (wie Anm. 6), S. 2930.
22Kartomi, Concepts and Classiﬁcation (wie Anm. 1), S. 149.
23Littauisch-Deutsches und Deutsch-Littauisches Lexicon, Worinnen ein hinlänglicher
Vorrath an Wörtern und Redensarten, welche sowol in der H. Schrift, als in allerley Hand-
lungen und Verkehr der menschlichen Gesellschaften vorkommen, beﬁndlich ist: Nebst ei-
ner historischen Betrachtung der Littauischen Sprache; Wie auch einer gründlichen und
erweiterten Grammatick, mit möglichster Sorgfalt, vieljährigem Fleiss, und Beyhülfe der
erfahrensten Kenner dieser Sprache gesammelt von Philipp Ruhig, Königsberg 1747, S.
275, zitiert nach Lietuviu kalbos ºodynas (http://www.lkz.lt).
22 Valdis Muktup	avels
Abbildung 5: Pauken in der Vi²ki-Kirche, 1927 (Foto aus dem Zentrum für
Denkmaldokumentation am Staatlichen Denkmalamt).
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Abbildung 6: Ein Pauken-Spieler aus Taurag
e, 1934 (Bild aus Marija Bal-
tr
enien
e/Romualdas Apanavi£ius, Lietuviu liaudies muzikos instrumentai,
Vilnius 1991, S. 157).
24 Valdis Muktup	avels
vario trimitais trimitavo, b	ubnais itemptais b	ubnavo,24  
ejo giedotojai [...]
viduj mergu, b	ubnu mu²an£iuju25. Der von Ruhig erwähnte varinis b	ubnas,
die Kupfertrommel`, lässt an das tympanum/die Pauken denken (siehe Ab-
bildung 6). Auch Bretke selbst bietet in seinen Nomina instrumentorum mu-
sicor[um]` dafür die Erklärung bubnas  paucke an. Es ist jedoch möglich,
dass sowohl der bubnas bei Bretke, als auch die bungas bei Glück allgemeine
Bezeichnungen von Membranophonen sind, und es ist an dieser Stelle schwer
zu beurteilen, ob der Übersetzer mehr die Tradition des Musiklebens seiner
Zeit oder die Entsprechung nach dem Inhalt und Geist des Alten Testaments
betont hat.
24Vilus Kalvaitis, Pr	usijos Lietuviu Dainos, Tilº
e 1905, S. 290.
25Maºvydas, Seniausieji lietuviu kalbos paminklai iki 1570 metams [. . . ], Kaunas 1922,
S. 291, zitiert nach Lietuviu kalbos ºodynas (http://www.lkz.lt/).
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Alte vokale Mehrstimmigkeit im Baltikum. Eine vergleichende Stu-
die unter besonderer Berücksichtigung der litauischen Sutartin
es
1. Einleitendes
Im Jahre 1964 schrieb Ernst Emsheimer in seiner Studie Some Remarks on
European Folk Polyphony: It is noteworthy that the polyphonic techniques
of the Baltic peoples show no connection with one another.1 Im Jahre 1983
machte Karl Brambats dazu folgende Bemerkung: Emsheimer's remark needs
a correction. All Baltic people know some international polyphonic practi-
ces, such as singing in parallel thirds and also in three-part songs, where thirds
move above a mainly resting or a functional-harmonic bass. Emsheimer did
not know Latvian materials at that time, but his remark remains largely true
also in regard to a special form of polyphony  the vocal drone (bourdon), i. e.,
polyphonic songs with one or more parts sung on one tone only.2 Die Aufga-
be der vorliegenden Studie ist die besagte Problematik gemäß dem heutigen
Stand des Wissens und der Dokumentation neu zu untersuchen. Um diese
Aufgabe leserfreundlich anzugehen, soll die vergleichende Analyse mit einer
vorstellenden Beschreibung der jeweiligen Mehrstimmigkeitsform kombiniert
werden. Eingangs soll allerdings eine wichtige Bemerkung zur historischen
Stratigraphie gemacht werden:
Wie unter anderem aus dem Kommentar Brambats' hervorgeht, sind die
Formen der baltischen vokalen Mehrstimmigkeit unter dem historisch-strati-
graphischen Aspekt verschieden einzuordnen: In der litauischen (auch in der
lettischen und estnischen Musikforschung) unterscheidet man zwischen alten
und späten Formen der traditionellen Musik. Diese Teilung bezieht sich eben-
falls auf die vokale Mehrstimmigkeit. Der späte mehrstimmige Gesang wird
in Lettland und Litauen durch homophone funktionsharmonische Mehrstim-
migkeit vertreten. Zu den alten Formen werden der Bordun, die setukesische
Mehrstimmigkeit in Estland und die lituaischen Sutartin
es gezählt.3(Auch
einige weitere weniger verbreitete Phänomene dürften zu dieser historischen
1Ernst Emsheimer, Some Remarks on European Folk Polyphony, in: Journal of the
International Folk Music Council XVI, 1964, S. 4346, hier S. 46.
2Karl Brambats, The Vocal Drone in the Baltic Countries. Problems of Chronology and
Provenance, in: Journal of Baltic Studies 14 (1), 1983, S. 2434, hier S. 24.
3Zu ihren Verbreitungsgebieten siehe Abbildung 1. Die homophone Mehrstimmigkeit
wurde kartographisch nicht erfasst, da ihre Verbreitung zu ungenau dokumentiert ist und
sie zum Thema der vorliegenden Studie nicht gehört.
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Kategorie gehören.) Es wird angenommen, dass die oben genannten Phäno-
mene in der vorchristlichen Kultur des Baltikums wurzeln.4
2. Die litauischen Sutartin
es
Die litauischen mehrstimmigen Volkslieder Sutartin
es (Sing. sutartin
e; vgl.
sutarti stimmen`, auch sich einigen`, harmonieren`) waren im nordöstli-
chen Litauen verbreitet. (Siehe Abbildung 1) Die meisten Transkriptionen
sind zwischen 1907 und 1940 entstanden. In der zweiten Hälfte der dreißiger
Jahre des 20. Jahrhunderts wurden circa 320 Phonogrammaufnahmen von
Sutartin
es gemacht, die später alle transkribiert worden sind.
Im Westen des Verbreitungsgebiets der Sutartin
es sind hauptsächlich die
polyphonen, im Südosten die heterophonen Sutartin
es verbreitet. Für den
polyphonen Stil sind folgende Züge typisch:
1. Lineare Selbstständigkeit der Stimmen
2. Stimmkreuzung (kurze Abschnitte der Parallelführung werden durch
Stimmkreuzung regelmäßig unterbrochen)
3. Bimodalität
4. Sekunde als vorherrschender oder einziger Intervall in der harmonischen
Vertikale
5. Polyrhythmik
6. Übereinanderschichtung zweier Texte oder Textfragmente
Die heterophonen Sutartin
es sind folgendermaßen charakterisiert:
4Von allen europäischen Ländern hat Litauen das Christentum am spätesten angenom-
men. Auk²taitija (östliches Litauen) wurde oﬁziell im Jahre 1387, emaitija (westliches
Litauen) erst 1413 christlich. Wie in Lettland und Estland existierten auch in Litauen
heidnisches Brauchtum und nichtchristliche Religiosität noch lange Jahrhunderte nach der
oﬃziellen Annahme des Christentums. Obwohl früher als Litauen, wurden auch Lettland
und Estland erst relativ spät christianisiert. Die Einführung des Christentums begann in
beiden Ländern im 13. Jahrhundert. Erst im 18. Jahrhundert aber begann sich in Lett-
land das einfache Landvolk langsam und stufenweise von heidnischen Anschauungen zu
lösen. Sogar noch am Anfang des 20. Jahrhunderts lebten vielerorts die alten Bräuche und
befanden sich heidnische Vorstellungen in seltsamen synkretistischen Konﬁgurationen mit
den christlichen. Der Nachhall dieses Zustands reicht mancherorts in Lettland bis in die
Gegenwart hinein.
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Abbildung 1: Verbreitung der alten Formen der baltischen vokalen Mehrstim-
migkeit (Legende siehe nächste Seite).
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Legende zu Abbildung 1
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1. Übereinanderschichtung von melodischen Varianten, die durch Abwei-
chungen vom Einklang entstehen (Dabei sind die Abweichungen kein
Ergebnis freier Variation, sondern eine feste strukturelle Gegebenheit!)
2. Monomodalität
3. Intervallisch heterogene harmonische Vertikale, wobei der Einklang vor-
herrscht
4. Meist episodische Komplementärrhythmen oder (nicht-komplementäre)
Abweichungen von der rhythmischen Identität der Stimmen
5. Übereinanderschichtung zweier Texte oder Textfragmente
Eine Besonderheit der textlichen Organisation beider Kategorien ist, dass
die Stimmen gleichzeitig verschiedene Texte, Textzeilen oder Textfragmente
führen. Dabei werden meistens ein konstanter und ein modulierender Text
übereinandergeschichtet. Der konstante Text wiederholt sich ohne Änderung
in jeder Strophe. Er kann beispielsweise aus asemantischen Silben, einzelnen
Wörtern oder einem gewöhnlichen Satz bestehen. Sein Hauptmerkmal ist die
regelmäßige Wiederkehr. Der modulierende Text wird in jeder neuen Strophe
durch seinen nächsten Abschnitt fortgeführt. Ererzählt die Geschichte des
Liedes. Die Überlagerung beider Texte ist einer der am weitesten verbreiteten
Typen der textlichen Organisation in den Sutartin
es.
Zwei grundlegende Formtypen  Wechselgesang und Kanon  sind sowohl
unter den polyphonen als auch den heterophonen Sutartin
es vertreten. An
der Ausführung der Wechselgesänge (lit. keturin
es Viergesänge`; von keturi
vier`) nehmen zwei Sängerpaare teil. Die Aufgabe des zweiten Paars ist ge-
naue Wiederholung des von dem ersten Vorgetragenen.Die Melostrophe, die
also eine Doppelstrophe ist, zerfällt dadurch in zwei musikalisch und textlich
identische Teile. In den meisten Viergesängen wird in der 1. Stimme jedes
Paars der modulierende, in der 2. Stimme der konstante Text gesungen. In
einigen erfolgt die Übereinanderschichtung zweier unterschiedlicher konstan-
ter Texte. In heterophonen Wechselgesängen verhalten sich die Stimmen wie
Varianten zueinander. Für die polyphonen Sutartin
es (siehe Notenbeispiel 1)
ist Bimodalität typisch, die dadurch entsteht, dass die Gerüsttöne in einer
Stimme um eine Sekunde tiefer oder höher gelegen sind, als die in der ande-
ren. Oft wird der Modus ausschließlich aus einer leeren Terz oder aus einer
Kombination zweier solcher gebildet. Dabei besteht der jeweilige Modus ei-
ner Stimme aus Tönen, die denen des jeweiligen Modus der anderen Stimme
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Notenbeispiel 1
benachbart sind. Die Kanons (lit. trejin
es Dreigesänge`; von trejos drei`) wer-
den meist von drei Personen ausgeführt. Das Grundmaterial eines Kanons,
das regelmäßig in allen Stimmen durchgeführt wird, besteht aus zwei isochro-
nen, melodisch und rhythmisch, meist auch textlich unterschiedlichen Teilen.
Die Durchführungen des Grundmaterials sind so angeordnet, dass sich beide
Teile regelmäßig übereinanderschichten. Obwohl ein Kanon in drei Stimmen
erfolgt, erscheinen ausschließlich zweistimmige Abschnitte. In den polyphonen
kanonischen Sutartin
es entsteht die Bimodalität dadurch, dass ein Teil des
Grundmaterials in einem, der andere in einem anderen Modus steht. In den
heterophonen kanonischen Sutartin
es (siehe Notenbeispiel 2) ist der zweite
Teil des Grundmaterials eine Variante des ersten und durch die Übereinander-
schichtung beider Teile bilden sich variantenheterophone Stimmverhältnisse
heraus.5
5Einen Untertyp der Kanons bilden die sog. Trejin
es mit Antwort (lit. trejin
es atita-
riant). In diesen ist die Ausführung des zweiten Teils des Grundmaterials nicht die Aufgabe
eines, sondern zweier Sänger, die abwechselnd den Vortrag einzelner Glieder (Motive, Phra-
sen) übernehmen. Die Zwiegesänge (lit. dvejin
es; von dvejos zu zweit`) werden zu zweit
ausgeführt. In diesen gibt es keine Übereinanderschichtung unterschiedlicher Texte oder
Textteile. Die meisten sind strophische, bimodale, komplementärrhythmische Lieder.
Im Nordwesten des Verbreitungsgebiets pﬂegte man die Sutartin
es nicht nur vokal, son-
dern auch instrumental auf Kankl
es (eine im Baltikum und Finnland verbreitete Form des
Psalteriums) und verschiedenen Blasinstrumenten auszuführen. Im westlichen Teil ihres
Verbreitungsgebiets haben die Sutartin
es einen breiten funktionellen Umfang. Im östlichen,
besonders südöstlichen Teil des Verbreitungsgebiets begegnen sie meist als Hochzeits- und
Erntelieder. Das Singen der Sutartin
es war eine Domäne der Frauen, während ihre instru-
mentale Ausführung eine Männerdomäne war.
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Notenbeispiel 2
3. Bordun in den Baltischen Ländern
3.1. Lettland
Die erste unverkennbare Beschreibung des lettischen und Erwähnung des est-
nischen bordunierenden Singens ﬁndet man 1632 (laut Kolophon 1635) in der
Arbeit Syntagma de origine Livonorum von Fridericus Menius (1657 oder
1659), dem Geschichtsprofessor und ersten Rektor der Universität Dorpat
(heute: Universität Tartu in Estland).6 Die ersten Aufzeichnungen in Noten-
form stammen aus den Jahren 1777 und 1782. Es sind Transkriptionen, die im
2. und 3. Band des Buches Topographische Nachrichten von Lief- und Ehst-
land veröﬀentlicht wurden. Sie stammen von August Wilhelm Hupel (1737
6Fridericus Menius, Syntagma de origine Livonorum, in: Scriptore Rerum Livonicarum,
Bd.2, Riga, Leipzig 1632, S. 525f.
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1819), einem hervorragenden baltischen Aufklärer und vertrauten Freund Jo-
hann Gottfried Herders.7 Im 18. und 19. Jahrhundert wird der Bordun des
Öfteren in historiographischen, ethnographischen, volks- und landeskundli-
chen Arbeiten, darunter auch in Herders Sammlung Stimmen der Völker
in Liedern (1807), als lettisches Speziﬁkum erwähnt. Nach dem Beginn der
systematischen Sammlung lettischer Volkmusik in den letzten Jahrzehnten
des 19. Jahrhunderts hat der Begründer der lettischen Volksmusikforschung,
Andrejs Jurj	ans (18561922), eine Reihe von Borduntranskriptionen in sei-
ne Sammlung Latvju tautas m	uzikas materi	ali (Materialien zur lettischen
Volksmusik; 18941926) aufgenommen.8 Der Komponist Emilis Melngailis
(18741954) hat in seinen Bänden Latvie²u m	uzikas folkloras materi	ali (Ma-
terialien zur lettischen Musikfolklore; 19511953) weitere Feldtranskriptionen
aus verschiedenen Gebieten veröﬀentlicht.9 Die meisten der von Jurj	ans und
Melngailis gesammelten Bordunlieder sowie neue nach dem Zweiten Weltkrieg
gemachte Transkriptionen sind in den Bänden der umfangreichen Reihe Lat-
vie²u tautas m	uzika (Lettische Volksmusik; 19582008) von J	ekabs V	tolin²
(18981977) und Anda Beit	ane enthalten.10 In den achtziger und neunziger
Jahren des 20. Jahrhunderts sind neue Dokumentationen (Sammlungen von
Tonband- und Videoaufnahmen sowie Transkriptionen) der erhaltenen Bord-
untraditionen entstanden, die von verschiedenen lettischen staatlichen und
privaten Dokumentationszentren gemacht worden sind.
Die Landkarte (siehe Abbildung 1) zeigt die Verbreitung der bordunie-
renden Formen hauptsächlich in den südlichen Gebieten Lettlands. Größere
Konzentration sieht man im Südwesten und Südosten. Im südwestlichen Lett-
land ist fast ausschließlich der Pedalbordun vertreten, während im Südosten
neben diesem der syllabische Bordun eine bedeutende Stellung einnimmt.
Bordunlieder sind meist zweistimmig. Einige Transkriptionen vom An-
fang des 20. Jahrhunderts zeigen eine Dreistimmigkeit, die das Ergebnis der
Übereinanderschichtung von einem syllabischen und einem Pedalbordun ist.
In einzelnen Beispielen ergibt sich eine Art Dreistimmigkeit durch die Terz-
parallelen im melodisch aktiven Part, der also von mindestens zwei Stimmen
auszuführen ist. Aus dem südwestlichen Lettland stammen einige einstim-
7Siehe Einlagen in: August Wilhelm Hupel, Topographische Nachrichten von Lief- und
Ehstland, Bd. 23, Riga 1777/1782.
8Andrejs Jurj	ans, Latvju tautas m	uzikas materi	ali [Materialien zur lettischen Volksmu-
sik], 6 Hefte, Riga 18941926.
9Emilis Melngailis, Latvie²u m	uzikas folkloras materi	ali [Materialien zur lettischen Mu-
sikfolklore], 3 Bde., Riga 19511953.
10J	ekabs V	tolin², Anda Beit	ane, Latvie²u tautas m	uzika [Lettische Volksmusik], 6 Bde.,
Riga 19582008.
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mige` Beispiele, in denen es zwischen dem gleichbleibenden Pedalbordun und
der Melodie keine Tonhöhenunterschiede gibt, da diese, ebenso wie der Bor-
dun, eine horizontale Linie auf einem Rezitationston darstellt. Die Stimmen
fallen nur dank ihrer unterschiedlichen rhythmischen und textlichen Gestal-
tung nicht in eins. Etliche Transkriptionen zeigen regelmäßige Alternation
von syllabischem und Pedalbordun in den Grenzen der Melostrophe.
Die Melostrophe eines typischen Bordunliedes beginnt mit einer von der
Vorsängerin alleine vorgetragenen Melodiezeile. Im folgenden meist zwei-,
vier- oder sechstaktigen Abschnitt singt sie entweder alleine die obere Stim-
me oder diese wird von einer oder mehreren anderen Sängerinnen fortgeführt,
während die übrigen den Bordun halten. Sporadisch treten von diesem Sche-
ma abweichende Beispiele auf. Die am weitesten verbreiteten Volkstermini für
Vorsängerin sind Teic	eja (von teikt sagen`) und Sauc	eja (von saukt rufen`).
Sängerinnen, die gleichzeitig mit dem Eintreten des Borduns die Ausführung
der Melodie übernehmen, nennt man am häuﬁgsten Loc	t	ajas (Sing. loc	t	aja;
von loc	t wiederholt biegen, beugen, Stimme modulieren`). Die Sängerinnen
des bordunierenden Chors heißen Vilc	ejas (Sing. vilc	eja; von vilkt ziehen,
dehnen`), seltener D	uc	ejas (von d	ukt summen, brummen`; Sing. d	uc	eja).
In der überwältigenden Mehrheit der Fälle stellt der Bordun die untere
Grenze des von der Melodie (im Rahmen des zweistimmigen Abschnitts) be-
nutzten Tonraums dar. Nur selten sinkt die Melodie tiefer als der Bordun. Es
sind allerdings mehrere Beispiele mit Stimmkreuzung bekannt sowie etliche, in
denen die Bewegung der melodisch aktiven Stimme vorwiegend unterhalb des
Borduns erfolgt, in schweren Taktteilen und am Strophenschluss allerdings
einen Einklang mit diesem bildet.
Es sind sowohl gleichbleibende als auch wechselnde Formen des Pedal-
borduns dokumentiert. Der Pedalbordun markiert fast immer den Grundton,
und wechselndes Bordunieren entsteht meist dadurch, dass die Bordunstimme
dem Grundtonwechsel in der melodisch aktiven Stimme folgt (siehe Noten-
beispiel 3). Der Pedalbordun wird auf einem Vokal, meist e oder a gehalten.
In einigen ostlettischen Ortschaften wird der Bordun der jeweiligen Melostro-
phe auf dem Vokal der letzten Silbe der jeweiligen Vorsängerzeile gehalten.
Dementsprechend wechseln meist die Bordunvokale von Strophe zu Strophe,
so daß neben a und e auch i und u auftreten.
Der syllabische Bordun (siehe Notenbeispiel 4) wird fast immer mit Os-
tinatoelementen verbunden: Die Bordunstimme ist mit Nebentönen auf der
Sekunde darunter versehen, oft pendelt sie intensiv zwischen Grundton und
Subsekunde. Manchmal erscheint sogar die Subquarte. Gleichbleibende, auf
einem einzigen Ton basierende syllabische Bordune kommen äußerst selten
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vor. Die bordunierende Stimme rezitiert den Text synchron mit der melo-
disch aktiven Stimme. Im Südosten ﬁndet man Mischformen als Synthesen
des syllabischen Borduns (mit Ostinatoelementen) und Terzparallelen.
Der Bordun tritt fast ausschließlich in Kombination mit kleinräumigen
modalen, meist tetra- und trichordalen, seltener anhemitonische Züge auf-
weisenden Melodien der alten Stilschicht auf. Besonders häuﬁg sind es Re-
zitative. Im östlichen Lettland sind bordunierende Refrainlieder aufgezeich-
net worden. (Zu diesen gehört auch das Notenbeispiel 4.) Sowohl in einigen
südwestlichen als auch in mehreren östlichen Gebieten kommen refrainlose
kleinräumige Bordunlieder vor, die gedehnt, kraftvoll und ausschließlich im
Freien ausgeführt werden (siehe Notenbeispiel 5).
Das Auftreten in der Kombination mit kleinräumigen Melodien und der
Umstand, dass der Bordun sich vollständig oder wenigstens teilweise im Rah-
men des Tonraumes der jeweiligen kleinräumigen Melodie beﬁndet, bringen
es mit sich, dass hauptsächlich Primen, Sekunden, Terzen und Quarten die
Vertikale bilden. Ihre Häuﬁgkeit und ihr Stellenwert sind aber unterschiedlich
in verschiedenen lokalen Traditionen. Besonders beim Pedalbordun verhalten
sich die Stimmen ziemlich indiﬀerent gegenüber den sich zwischen ihnen her-
ausbildenden Intervallverhältnissen, nur das Unisono am Strophenende ist
obligatorisch. In einigen ostlettischen Ortschaften versucht der syllabische
Bordun aber prinzipiell die Sekunden zu vermeiden, indem er die II. Stu-
fe in der Oberstimme mit der Subsekunde, seltener mit dem Einklang, den
Notenbeispiel 3
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Notenbeispiel 4
Notenbeispiel 5
Grundton mit dem Einklang und die III. und IV. Stufe mit dem Grundton
beantwortet.
Der funktionelle Kontext der Bordunlieder ist unterschiedlich in verschie-
denen Regionen. Im südwestlichen Lettland handelt es sich bei Bordunliedern
meist um Hochzeits-, Namensgebungs-, Toten- und Frühlingslieder, im zen-
tralen Lettland sind es Hochzeits- und Erntehilfelieder. In den Gebieten am
linken Ufer der Daugava (gegenüber dem Verbreitungsgebiet der litauischen
Sutartin
es) sind sie Hochzeits-, Mittwinter-, Frühlings- und Johannislieder,
in Vidzeme (= Livland; die Flüsse Daugava und Aiviekste markieren die süd-
liche Grenze des Gebiets) Hochzeits-, Toten-, Frühlings- und Johannislieder
und im südöstlichen Lettland schließlich handelt es sich meist um Hochzeits-,
Erntehilfe- und Johannislieder. In den meisten lokalen Repertoires tritt der
Bordun in ein bis drei funktionellen Nischen auf. Nur sehr selten besetzt er
eine ganze funktionelle Nische allein. Fast immer teilt er diese mit einstimmi-
gen Liedern und/oder mit anderen Mehrstimmigkeitstypen. Die Ausführung
der Bordunlieder ist ein Privileg der Frauen. Die Teilnahme der Männer ist,
wenn überhaupt, gewöhnlich auf das Halten des Borduntons begrenzt.
Die Grundprinzipien der lettischen Bordunlieder und der Sutartin
es sind
weitgehend unterschiedlich. Von einer Verwandtschaft beider Formen kann
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Notenbeispiel 6
keine Rede sein. Doch lässt sich eine bemerkenswerte Tendenz in dem letti-
schen Gebiet beobachten, das dem Verbreitungsgebiet der Sutartin
es gegen-
überliegt: Die vom Ende des 19. und Anfang des 20. Jahrhundert stammenden
Transkriptionen zeigen eine erstaunliche Fülle der Sekunden, die in der Verti-
kale vieler Aufzeichnungen weitgehend über die Intervalle anderer Kategori-
en dominieren. In dem betreﬀenden lettischen Gebiet scheinen die Sekunden
gezielt hervorgehoben zu sein. Es zeichnet sich insoweit eine Tendenz zur Be-
vorzugung der Sekunden ab. Sie lässt sich deutlich sowohl in zweistimmigen
Liedern mit dem syllabischen als auch in solchen mit Pedalbordun verfol-
gen (siehe Notenbeispiel 6). Öfter als in anderen lokalen Traditionen, sind
in dem vorerwähnten Gebiet Beispiele aufgezeichnet worden, in denen eine
Übereinanderschichtung des syllabischen und des Pedalborduns erfolgt, wo-
bei der erstere ostinatoartig und sehr beweglich ist, so dass zwischen ihm und
dem Pedalbordun ständig Sekundreibungen entstehen. Intensive Sekundenbil-
dung erfolgt aber auch zwischen den beiden Bordunen und der Melodie. Das
Ergebnis ist eine sehr raue Vertikale. Die schneidenden, betonten Sekunden
der Bordunlieder dieses Gebietes haben im Grunde doch den Charakter auﬂö-
sungsbedürftiger Dissonanzen und das Unisono, obwohl oft durch seine Kürze
verdeckt, tritt am Ende der Melostrophe fast immer auf. In dieser Hinsicht
erweisen sich nun die Bordunsekunden und die der polymodalen Sutartin
es
als prinzipiell unterschiedlich. Es bleibt allerdings das Faktum, dass gerade
in dem gegenüber dem Verbreitungsgebiet der Sutartin
es liegenden lettischen
Territorium die Sekunde eine besondere Rolle in der Bildung der harmoni-
schen Vertikale der Bordunlieder spielt, was am wahrscheinlichsten durch die
Nähe der sekundenreichen bimodalen Sutartin
es zu erklären ist. Auch Stimm-
kreuzung taucht in den Bordunliedern dieses Territoriums öfter als in denen
anderer Gebiete auf.
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Am Ende des 19. Jahrhunderts sind einige mehrstimmige Phänomene
dokumentierende Transkriptionen gemacht worden, die Synthesen von Ele-
menten der lettischen Bordunlieder und der Sutartin
es repräsentieren.11 So
weist beispielsweise ein Mittwinterlied (siehe Notenbeispiel 7), das aus der ge-
genüber dem Verbreitungsgebiet der Sutartin
es liegenden lettischen Gemein-
de Sauka stammt und von dem Gründer der lettischen Kunstfotographie,
M	artin² Buclers (18661944), in den achtziger Jahren des 19. Jahrhunderts
aufgezeichnet worden ist, eine Übereinanderschichtung eines konstanten und
eines modulierenden Textes, sowie sporadische Stimmkreuzungen auf. Die
Polyrhythmik ergibt sich durch das Nebeneinander zweier unterschiedlicher
rhythmischer Muster. Zugleich erinnern die intervallischen Stimmverhältnisse
und die melodische Gestaltung der ostinatoartigen zweiten Stimme an letti-
sche Lieder mit syllabischem Bordun.
Notenbeispiel 7
11Vgl. dazu Martin Boiko, Sutartinu p	edas Latvij	a [Die Spuren der Sutartin
es in Lett-
land], in: Latvie²u m	uzika 18, Riga 1987, S. 64110 und Martin Boiko, Ñëåäû ñóòàðòèíåñ
â Ëàòâèè [Die Spuren der Sutartin
es in Lettland], in: Ïðèáàëòèéñêèé ìóçûêîâåä÷åñêèé
ñáîðíèê, IV, Âèëüíþñ 1992, S. 6181.
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Am 7. Juli 1881 hat Jurj	ans von der Sängerin Maija V	tola in der Gemein-
de Lejasciems (östliches Livland) ein kleinräumiges zweistimmiges Johannis-
lied aufgezeichnet, in dem zwar die Übereinanderschichtung von unterschied-
lichen Texten fehlt, aber die sekundenreiche Vertikale, die Stimmkreuzungen
und besonders die komplementären Rhythmen in den Refrains weitgehend an
die Sutartin
es erinnern (siehe Notenbeispiel 8). Auch hier ist die zweite Stim-
me ostinatoartig gestaltet. (Für lettische Bordunlieder untypisch ist übrigens
auch der Ambitus dieser Stimme gegenüber der ersten; sie markiert nämlich
nicht den Grundton, sondern liegt in einem Terzraum oberhalb desselben.)
Seit den späten achtziger Jahren des 20. Jahrhunderts ist in der For-
schungsliteratur die sogenannte Selen-Hypothese bekannt. Sie besagt Folgen-
des: Im nördlichen Teil des Verbreitungsgebiets der Sutartin
es in Litauen
ﬁndet man in der Toponymie sowie in den Mundarten (in Lexik und Pho-
netik) das Substrat der Sprache der alten Selen (lit. s
eliai, lett. s	eli), eines
kleinen, in kultureller Hinsicht durchaus eigenen altbaltischen Volkes, das al-
ler Wahrscheinlichkeit nach schon um 1400 assimiliert war. Das Territorium
des alten Selenlandes umfasste neben den nördlichen Territorien des Verbrei-
tungsgebiets der Sutartin
es auch die angrenzenden sowie einige weitere letti-
sche Gebiete. Im südlichen Teil ihres Landes wurden die Selen von Litauern,
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im nördlichen Teil von Letten assimiliert.12 Das selische Substrat ﬁndet man
nicht nur in den Mundarten, sondern auch in der heutigen materiellen Kultur
der betreﬀenden lettischen und litauischen Territorien. In der Fachliteratur
wurde Hypothese aufgestellt, dass die Sutartin
es historisch in der Kultur der
alten Selen wurzeln.13
3.2. Estland
Die südestnische Zweistimmigkeit, die grundsätzlich eine bordunale ist, wird
durch nur wenige Beispiele repräsentiert. Etwa 20 Feldaufzeichnungen sind
zwischen 1877 und 1910 entstanden. Vier Phonogrammaufnahmen wurden
1912 vom ﬁnnischen Musikethnologen Armas Otto Väisänen (18901969) ge-
macht. (Dem Verfasser ist nicht bekannt, dass spätere Sammlung weitere
Belege dieser Mehrstimmigkeit erbracht hätten.) In der estnischen Volksmu-
sikforschung spricht man von zwei Kategorien der südestnischen Zweistimmig-
keit: Bordun und Lieder mit zweistimmigen Refrains.14 Die Transkriptionen
des ersteren stammen aus den benachbarten Gemeinden Sangaste, Karula,
Urvaste und Kanepi, die der zweiten aus Karula, Urvaste und Hargla. Das
kleine Verbreitungsgebiet der südestnischen Zweistimmigkeit beﬁndet sich an
der lettisch-estnischen Grenze.
Der südestnische Bordun kennt nur die syllabische Form.15 Einen gleich-
bleibenden Liegeton zeigen 9 der insgesamt 19 Borduntranskriptionen. Diese
stammen alle von einem Sängerpaar aus der Gemeinde Sangaste. In diesen
Beispielen setzt der Bordun gleichzeitig mit der melodisch aktiven Linie ein,
klingt also ununterbrochen. In den übrigen Transkriptionen ist die Bordun-
stimme mit Nebentönen auf der Sekunde darüber oder darunter versehen und
der bordunierende Chor/Sänger setzt entweder nach einem kurzen Solo der
Eestvõtja (Vorsängerin`; von eest vor, von vorn` und võtma nehmen`) ein,
12Vgl. Simas Karali	unas, S
eliu kalba [Die Sprache der Selen], in: Mokslas ir gyvenimas
1, 1972, S. 1719 und Zigmas Zinkevi£ius, Lietuviu kalbos kilm
e [Die Entstehung der li-
tauischen Sprache], Vilnius 1984, S. 358362.
13Boiko, Die Spuren der Sutartin
es 1987 (wie Anm. 11), S. 101104; Boiko, Die Spuren
der Sutartin
es 1992 (wie Anm. 11), S. 7577; Daiva Ra£i	unait
e-Vy£inien
e, Sutartiniu ir kitu
ankstyvojo daugiabalsumo formu giedojimo tradicijos [Traditionen der vokalen Ausführung
der Sutartin
es und anderer Formen der frühen Mehrstimmigkeit], Referat zur Dissertation,
Vilnius 1993, S. 24.
14Vgl. Urve Lippus, Kahehäälsed laulud Lõuna-Eestis [Zweistimmige Lieder in Südest-
land], in: Teater. Muusika. Kino 7, 1987, S. 3136.
15Der ausführlichste, alle Transkriptionen des estnischen Borduns enthaltende Bericht
ist: Herbert Tampere, Le bourdonisme et ses développements dans le chant populair de
l'Estonie de Sud, in: Õpetatud Eesti Seltsi Toimetused XXX, Tartu 1938, S. 727734.
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Notenbeispiel 9
oder er singt den Anfang der Strophe mit ihr unisono zusammen (siehe Noten-
beispiel 9). In fast allen Transkriptionen (permanent oder mit Abweichungen)
markiert die Bordunstimme den Grundton. Ein einziges Beispiel zeigt einen
Dominantbordun. Kreuzungen der bordunierenden und der melodisch akti-
ven Stimme ﬁnden niemals statt. Der Bordun markiert die untere Grenze
des von der Melodie (im Rahmen des zweistimmigen Abschnittes) benutz-
ten Tonraums. Die Stimmen sind homorhythmisch. Das Ton-Text-Verhältnis
sowohl in der melodisch aktiven als auch in der bordunierenden Stimme ist
vollkommen oder vorwiegend syllabisch. In den meisten Transkriptionen er-
scheint der Bordun in der Kombination mit den kleinräumigen modalen Me-
lodien der alten Schicht der estnischen Volksmusik. Nur drei Beispiele zeigen
seine Kombination mit funktionsharmonisch beeinﬂussten Melodien. Unter
den vorhandenen Transkriptionen ﬁndet man vor allem Spiellieder, aber auch
Fastnachts-, Hirten- und Schaukellieder.
Lieder mit zweistimmigen Refrains (siehe Notenbeispiel 10) sind in den
estnischen Editionen durch insgesamt vier Beispiele vertreten. Es handelt sich
um kleinräumige, streng syllabische Refrainlieder, darunter drei Hochzeitslie-
der und ein Martinslied. Wo nach der solistisch vorgetragenen Verszeile im
Refrain in der ersten Stimme die III. Stufe erscheint, weicht die zweite Stimme
vom Unisono ab und singt den Grundton, wodurch nun die Einstimmigkeit
durch Terzintervalle unterbrochen wird.
Wie der lettische Bordun, so weisen auch die estnischen Bordunlieder und
Lieder mit zweistimmigen Refrains, keine direkte Verwandtschaft mit den
Sutartin
es auf.
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Notenbeispiel 10
3.3. Litauen
Der vokale Bordun ist im litauischen Kontext ein neues Thema. In seiner
Dissertation Die litauischen Sutartin
es. Eine Studie zur baltischen Volks-
musik wurde von Boiko auf die bordunalen Elemente in einigen Sutartin
es
hingewiesen.16 Es wurde aber auch gezeigt, dass man in dieser sehr kleinen
Gruppe der Sutartin
es vergebens nach einem typischen gleichbleibenden syl-
labischen oder Pedalbordun suchen wird. Die quasi bordunierenden Stimmen
besitzen meist rhythmische Selbstständigkeit und sind melodisch aktiver, als
man das von einem typischen Bordun gewöhnlich erwartet. Mit dem letzte-
ren haben sie eigentlich nur die Tendenz zur Horizontalität gemeinsam. Es
ist also ein Phänomen, das nur bedingt als bordunal bezeichnet werden kann.
Die Sutartin
es mit bordunähnlichen Implikationen hinterlassen den Eindruck
von Nebenerscheinungen unbekannter Wandlungsprozesse.
Im Jahre 1999 wurde auf einer Konferenz zum Thema The Music Around
Baltic: Past and Present, in Klaip
eda (Memel) von Susanne Ziegler ein Be-
richt präsentiert, in welchem sie wiederentdeckte litauische Phonographie-
rungen vorstellte, die im Jahre 1909 vom Sprachwissenschaftler, Folkloristen,
Ethnographen und Literaturhistoriker Eduard Wolter (18561941) gemacht
worden waren, einem Verfasser zahlreicher Studien zur litauischen Sprache
16Martin Boiko, Die litauischen Sutartin
es. Eine Studie zur baltischen Volksmusik, Diss.
Univ. Hamburg, Hamburg 1996, S. 96.
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und Mythologie sowie zur litauischen und lettischen Folklore.17 Unter den
insgesamt acht phonographischen Einheiten befanden sich hochinteressante
Aufnahmen des Dudelsackspiels, der Eintonﬂötenmusik (skudu£iavimas) aus
der nordostlitauischen Gemeinde J	uºintai und der vokalen Musik. Das Lied
Atjoja berneliai (Die Jungs sind angeritten gekommen; aufgenommen am 19.
Juli 1909 in Perloja, in Dz	ukija) hatte eine deutliche syllabisch-bordunale
Begleitstimme.
Ein ausdrucksvolles Beispiel des litauischen syllabischen Borduns zeigt
eine Transkription, die in Mos
edis im nordwestlichen Litauen, in emaitija
(Bezirk Skuodas) gemacht worden ist. (Ob die Musik auch aus dieser Gegend
stammt, bleibt eine oﬀene Frage.) Es ist eine funktionsharmonische Melo-
die, der ein syllabischer Bordun untergelegt worden ist, der die harmonisch-
funktionalen Eigenschaften der Melodie weitgehend ignoriert und dabei einen
konstanten Text unterbringt, was natürlich wieder an die Sutartin
es denken
lässt (Siehe Notenbeispiel 11).
Im Jahr 2005 ist ein Konferenzbericht von Daiva Ra£i	unait
e-Vy£inien
e er-
schienen, in dem die Verfasserin die Ergebnisse ihrer Untersuchungen zum vo-
17Susanne Ziegler, The Berlin Phonogram Archives and its Role in Promoting Traditio-
nal Music in Europe, in: Tiltai. Bridges. Brücken. Humanities & Social Sciences 3, Klaip
eda
2000, S. 3136.
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kalen Bordun in Litauen zusammenfasst.18 Ra£i	unait
e-Vy£inien
e ist es gelun-
gen, ein reiches litauisches Bordunmaterial zusammenzutragen. Sie beschreibt
ihre Daten und zeigt, dass es einen guten Grund gibt, von einer litauischen
Tradition des bordunalen Singens zu sprechen. Die Frage vom Alter und Pro-
venienz des litauischen Borduns lässt sie oﬀen. Eins bleibt aber klar: Litauen
stellt keine Lücke in der Reihe der europäischen Borduntraditionen dar.
4. Setukesische Mehrstimmigkeit in Estland
Die Setukesen (estn. setud) stellen eine kleine ethnische Gruppe der Esten
dar. Ihre Heimat Setumaa (Setuland) beﬁndet sich im südöstlichen Estland.
Es ist ein kleines Gebiet, das im Norden seines Territoriums die am west-
lichen Ufer des Pleskauer-See liegenden Gemeinden umfasst, dann weiter in
südlicher Richtung sich beiderseits der heutigen estnisch-russischen Grenze
erstreckt und im Süden unweit der lettischen Grenze endet.19 Die Setuke-
sen sind Nachkommen der alten autochthonen ostseeﬁnnischen Bevölkerung
des Gebiets und südostestnischer Einwanderer.20 In Setumaa wird die setu-
kesische Mundart des südestnischen Dialekts gesprochen, die sich weitgehend
von der modernen Schriftsprache unterscheidet. Seit dem 12. Jahrhundert
befanden sich die setukesischen Territorien in starker politischer und ökono-
mischer Abhängigkeit von Russland. Schon vor dem 16. Jahrhundert wurde
im früher katholischen Setumaa die russische Orthodoxie eingeführt. (Das
übrige Estland ist seit ungefähr der Mitte des 16. Jahrhundert evangelisch-
lutherisch.) Dieser Umstand sowie die Eigenart der setukesischen Mundart
und die Situation eines ökonomischen und kulturellen Rückzugsgebiets, be-
günstigte die Isolierung Setumaas von den Entwicklungen im übrigen Estland
und die Herausbildung und Erhaltung einer speziﬁschen, das alte Brauchtum
bewahrenden Volkskultur.
In musikalischer Hinsicht sichert vor allem die vokale Mehrstimmigkeit
den Setukesen eine Sonderstellung unter den übrigen Esten. In Setumaa ist
einstimmiges Singen eine marginale Erscheinung. Es umfasst hauptsächlich
18Daiva Ra£i	unait
e-Vy£inien
e, Manifestations of Drone in the Tradition of Lithuanian
Polyphonic Singing, in: The Second International Symposium on Traditional Polyphony.
2327 September, 2004, Tbilisi, Georgia. Proceedings. Tbilisi 2005, S. 106114.
19Der heute de facto russische Teil von Setumaa mit seiner gemischten est-
nisch(setukesisch)-russischen Bevölkerung war von 1920 bis 1945 Territorium der Republik
Estland. Laut dem estnisch-russischen Friedensvertrag von 02.02.1920 ist dieses Gebiet de
jure estnisch.
201934 hat man in Setumaa 14 961 Einwohner setukesischer Herkunft registriert. 1975 gab
es dort 6 780 Setukesen. Man nimmt an, dass um diese Zeit ungefähr ebensoviele Setukesen
außerhalb von Setumaa in verschiedenen estnischen Städten und Gebieten lebten.
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Wiegen- und Kinderlieder, teilweise Hirtenlieder und Totenklagen. Arbeits-
und Brauchtumslieder, sogar Braut- und Rekrutenklagen sowie lyrisch-epische
Lieder werden mehrstimmig vorgetragen.21
Die Melostrophe des setukesischen Liedes beginnt die Vorsängerin (siehe
Notenbeispiel 12). Sie wird von dem den torrõ-Part singenden Chor (mindes-
tens drei Sängerinnen) und der killõ-Stimme fortgesetzt. Torrõ (vgl. torisema
brummen, summen, schwirren`; torin, auch torrin Gebrumme, Gesumme,
Gerassel`) ist die Bezeichnung für die untere Stimme, Killõ (vgl. kille scharf,
durchdringend`; kilõhõhe, auch kilõõhe gellend`) bezeichnet die obere Begleit-
stimme, die von einer einzigen Sängerin ausgeführt wird, die eine besonders
durchdringende, sich von dem Hintergrund des Chors gut abhebende Stim-
me besitzen muss. Im Unterschied zu Torrõ beschränkt sich das kleinräumige
Killõ gewöhnlich nur auf ein paar Töne im Umfang einer Sekunde oder Terz,
in den alten Arbeits- und Brauchtumslieder des öfteren nur auf die I. und
III. Stufe der Tonleiter, während die führende und melodisch aktivere Torrõ
oft einen größeren Umfang hat. Die den Grundton umgebenden Töne weisen
einen unterschiedlichen Grad der Stabilität ihrer Tonhöhe auf. Häuﬁg las-
sen sich Tonhöhenschwankungen sowie Variabilität der Stufen beobachten. In
der Killõ-Stimme dominiert die III. Stufe in rhythmischer und melodischen
Hinsicht nicht selten in dem Maße, dass sie die Rolle des Grundtons für die-
sen Part bekommt. Typisch sind harmonische Folgen, die als Kombinationen
von Terzen, Unisoni und verminderten Quarten entstehen. (Letztere sind Er-
gebnis des Zusammenklangs des Leittons und der III. Stufe.) Nicht selten
werden aber solche Folgen durch Sekunden oder sekundennahe Intervalle auf-
gelockert.22 Die Torrõ-Stimme kann heterophone Diﬀerenzierung in mehreren
Linien erfahren, wodurch nun in der Vertikale verschiedene aus mehr als zwei
Tönen bestehende harmonische Bildungen, oft Dreiklänge, auftauchen. In den
1976 von Jaan Sarv (19411988) mittels Mehrspur-Aufnahmetechnik aufge-
21Vaike Sarv, Setu mitmehäälsus: kogumislugu ja kokkuvõte [Setukesische Mehrstimmig-
keit: Geschichte der Sammlung und Zusammenfassung], in: Teater. Muusika. Kino 7, 1987,
S. 2230; Ingrid Rüütel, Die Schichten des Volkslieds der Setukesen und ihre ethnokulturel-
len Hintergründe, in: Finnisch-ugrische Forschungen XLIX, H.13, 1990, S. 85128; dies.:
Èñòîðè÷åñêèå ïëàñòû ýñòîíñêîé íàðîäíîé ïåñíè â êîíòåêñòå ýòíè÷åñêèõ îòíîøå-
íèé [Historische Schichten des estnischen Volkslieds im Kontext der ethnischen Beziehun-
gen] (Ars musicae popularis 12), Òàëëèí 1994.
22Vaike Sarv, O çàêîíàìåðíîñòßõ ñòðîåíèß çâóêîðßäîâ è ðèòìèêè â ñåòóñêîì ìó-
çûêàëüíîì ôîëüêëîðå (íà ìàòåðèàëå ïåñåí îäíîé çàïåâàëû) [Von den Gesetzmäßig-
keiten des tonalen und rhythmischen Aufbaus in der setukesischen Musikfolklore (aufgrund
des Materials einer Vorsängerin)], in: Ôèííî-óãîðñêèé ìóçûêàëüíûé ôîëüêëîð è âçàè-
ìîñâßçè ñ ñîñåäíèìè êóëüòóðàìè, hrsg. v. Ingrid Rüütel,Tallinn 1980, S. 129145.
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Notenbeispiel 12
nommenen fünf setukesischen Liedern bestand der Torrõ-Part, genau besehen
die Torrõ-Schicht, aus vielen, von Strophe zu Strophe unterschiedlichen hete-
rophonen Varianten, deren Zahl der der Torrõ-Sängerinnen glich.23
Die rhythmisch und melodisch variierende Zeile der Vorsängerin wird meis-
tens in rezitativischer Manier vorgetragen. Dabei wird der Rhythmus weit-
gehend von den Elementen der Sprachprosodie wie Silbenlänge und ähnli-
chem sowie von der Silbenzahl in der Zeile bestimmt.24 Der oft an Taktwech-
seln reiche Torrõ+Killõ-Teil der Strophe ist rhythmisch ﬁxierter. Allgemein
ist in den setukesischen mehrstimmigen Liedern ein syllabisches Ton-Text-
Verhältnis maßgebend.
Manchmal wird eine neue Strophe von der Vorsängerin plötzlich um einen
halben bis zwei Töne tiefer begonnen. Die Sänger nennen das Kergütämine
(Erleichterung`). In der estnischen Forschungsliteratur wird die Vermutung
geäußert, dass Kergütämine die Reaktion der Vorsängerin auf die Tendenz
der Killõ-Sängerin zur allmählichen Erhöhung darstellt; die Killõ-Sängerin
versuche durch besonders angespannte Singmanier klangliche Dominanz über
das Torrõ zu erreichen und treibe daher die Stimme nach oben.25
23Jaan Sarv, Ðàñøèôðîâêà ñåòóñêîãî ìíîãîãîëîñèß ïðè ïîìîø÷è ìíîãîêàíàëüíîé
ñòóäèéíîé àïïàðàòóðû [Zur Notation der Volkslieder der Setukesen mit Hilfe von
Mehrspur-Aufnahmetechnik], in: Ôèííî-óãîðñêèé ìóçûêàëüíûé ôîëüêëîð (wie Anm.
22), S. 103126.
24Rhythmisch lässt sich diese Zeile im Notenbild nur sehr unvollkommen wiedergeben.
25Vgl. J. Sarv, Zur Notation der Volkslieder der Setukesen (wie Anm. 23).
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In Setumaa singen sowohl Frauen als auch Männer mehrstimmig. Die
meisten Aufzeichnungen dokumentieren allerdings das Singen der Frauen. Die
Männer beteiligen sich manchmal an der Ausführung des Torrõ-Parts, aber
auch der Vortrag in Männerensembles ist gut bekannt.
Die Forschung blickt auf etwa 130 Jahre der Sammlung setukesischer
Mehrstimmigkeit zurück. Es ist insofern eine gut dokumentierte Tradition. Sie
hat einen wichtigen Platz im Repertoire der estnischen Volksmusikbewegung.
In der estnischen Volksmusikforschung wird oft von der überraschenden Ähn-
lichkeit der setukesischen und mordwinischen Mehrstimmigkeit gesprochen
und nach ihrer ethnohistorischen Erklärung gesucht.26
Zwei Momente in der setukesischen Mehrstimmigkeit erinnern an die Sut-
artin
es: Erstens die besonders häuﬁg in den alten Arbeitsliedern vorkommen-
de Gründung der Killõ auf der leeren Terz, worin eine Parallele zu den Skalen
der polymodalen Sutartin
es gesehen werden kann; zweitens der Sachverhalt,
dass der obere der diese Terz bildenden Töne die Funktion des Grundtons
für den betreﬀenden Part manchmal zu übernehmen tendiert, was zum Ne-
beneinander zweier tonal unterschiedlich zentrierter Strukturen führt. Das
sind allerdings zu wenige und lediglich partielle Übereinstimmungen, die man
einstweilen nur feststellen kann, die aber kaum im Sinne eines gemeinsamen
Ursprungs oder einer Verwandtschaft gedeutet werden sollten.
5. Schlussbemerkung
Das vorgeführte Panorama lässt die Beziehungen zwischen den alten bal-
tischen Mehrstimmigkeitsformen und auch die Stellung der Sutartin
es im
Gesamtbild der baltischen Mehrstimmigkeit besser erkennen. Zwei lettische
Phänomene: (1) die wenigen am Ende des 19. Jahrhunderts aufgezeichne-
ten sutartin
esnahen Lieder und (2) die durch die Tendenz zur Bevorzugung
der Sekunden gekennzeichneten Bordunlieder aus den dem Verbreitungsgebiet
der Sutartin
es benachbarten lettischen Gebieten weisen bestimmte Überein-
stimmungen, die ersteren sogar eine unmittelbare Verwandtschaft mit den
Sutartin
es auf. Im Allgemeinen aber stehen die alten Formen der lettischen
und estnischen vokalen Mehrstimmigkeit dem litauischen Phänomen als we-
sensfremd gegenüber. Folglich erweist sich die Betonung der Sonderstellung
der Sutartin
es im baltischen Kontext im Prinzip als berechtigt, bedarf aber
einiger Korrekturen hinsichtlich der Berücksichtigung der lettischen Angaben.
26Vgl. Rüütel, Die Schichten des Volkslieds der Setukesen (wie Anm. 21), S. 101f. und
Rüütel, Historische Schichten des estnischen Volkslieds (wie Anm. 21), S. 80f.
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Als Emsheimer 1964 seine anfangs zitierte Aussage machte, dass die Poly-
phonien des Baltikums nicht verwandt seien, befanden sich nur drei Formen
der Mehrstimmigkeit in seinem Blickfeld: der lettische Bordun, die setuke-
sische Mehrstimmigkeit und die litauischen Sutartin
es. (Nach dem damali-
gen Stand der Dinge wäre seine Feststellung im Großen und Ganzen rich-
tig.) Brambats hat auf die neue homophone Mehrstimmigkeit hingewiesen,
die den Großteil des litauischen Territoriums, das südöstliche Lettland (Lett-
gallen) und auch einige kleine Gebiete im westlichen Lettland umfasst, und
welche auch durch einige setukesische Transkriptionen in Estland belegt ist.
Die Forschung der achtziger und neunziger Jahre des 20. Jahrhunderts hat
die sutartin
esnahen Formen in Lettland und einige neue Daten zum Bordun
in den lettischen Territorien, die dem Verbreitungsgebiet der sutartines ge-
genüber liegen, in den Diskurs gebracht. Die Aktualisierung der Frage des
litauischen vokalen Borduns durch Ra£i	unait
e-Vy£inien
e und einige neuent-
deckte litauische Bordundaten werfen ein neues Licht auf die Rolle dieser
Mehrstimmigkeitsform in Litauen. Heutzutage sieht das Gesamtbild der al-
ten baltischen vokalen Mehrstimmigkeit wesentlich kohärenter aus, als es in




Die instrumentalen Volkstanzmelodien in Litauen und ihre Bezie-
hungen zum verwandten Musikgut in Europa1
Einführung
Die Wechselwirkung zwischen den baltischen, slawischen, ugro-ﬁnnischen, ger-
manischen, romanischen und anderen Völkern Europas erstreckte sich von
alters her auf die verschiedenen Gebiete der litauischen ethnischen Musikkul-
tur.2 Bis zum Ende des 14. Jahrhunderts war die Musikkultur Litauens sehr
einheitlich, sogar der Hofmusik, in der die Wurzeln der litauischen Kunst-
musik liegen, lagen die rituellen Elemente der heidnischen und Volksmusik
zugrunde3. Andererseits sollen schon im 13. und 14. Jahrhundert Spielleute
aus Zentren der Musikkultur Europas nach Litauen gekommen sein.4 Die li-
tauischen Großfürsten und ihre Kapellen Ende des 14. und 15. Jahrhunderts,
die vorwiegend aus einheimischen Professionellen, Halbprofessionellen bezie-
hungsweise Volksmusikern bestanden, hatten gute Beziehungen zum Hof von
Jogaila in Krakow und zum Hof des Hochmeisters des Kreuzritterordens in
der Marienburg.5 Am letztgenannten Hof konzentrierte sich ein besonders
dichtes Kommunikationsnetz6. In dieser Zeit trafen hier Spielleute aus vie-
1Die Originalfassung (deutsch und litauisch) dieses Textes ist erschienen als: Gaila Kir-
dien
e, Die instrumentalen Volkstanzmelodien in Litauen und ihre Beziehungen zum ver-
wandten Musikgut in Europa (Instrumentin
es lietuviu ir kitu Europos tautu liaudies ²okiu
muzikos s¡sajos), in: Lietuvos muzikologija. Lithuanian musicology 6, 2005, S. 110123.
2Vgl. Jadvyga iurlionyt
e, Lietuviu liaudies dainu melodikos bruoºai, Vilnius 1969, S.
294, S. 311316; Rimantas Astrauskas, Lietuviu kalendoriniu melodiju tipologija ir paralel
es
kaimyniniu tautu folklore. iemos saul
egr¡ºos ²ven£iu laikotarpis, Diss., Manuskript, Vil-
nius 1993, S. 119141; Romualdas Apanavi£ius, The Features of the Ancient Ethnocultural
Interaction in the Ethnomusical Traditions of the Balts, the Slavs, the Finns and the
Germans in the 1920 CC, in: Interaction of Cultures in the Baltic Region (Theses of Pa-
pers), Vilnius 1995, S. 3334; Jonas Vilimas, Muzika, in: Lietuvos Didºiosios kunigaik²tijos
kult	ura. Tyrin
ejimai ir vaizdai, Vilnius 2001, S. 427440, hier S. 431f., S. 435440; R	uta
arskien
e, Skudu£iavimas ²iaur
es rytu Europoje, Vilnius 2003, S. 150158, S. 165167, S.
204208.
3Vytautas Povilas Jurk²tas, Muzika Vilniaus emutin
eje pilyje, in: Kult	uros barai 9,
1990, S. 9295, hier S. 93.
4Vgl. ebda.
5Vgl. Jurk²tas, Muzika Vilniaus (wie Anm. 3), S. 94; ders.: Vytauto muzikantai, in: Li-
terat	ura ir menas 8, 1970 S. 10; Walter Salmen, Die musikgeschichtliche Bedeutung einiger
Litauerfahrten des 14. Jahrhunderts, in: Zeitschrift für Ostforschung 6, 1957, S. 531539.
6Doris Stockmann (Hrsg.), Volks- und Popularmusik in Europa (Neues Handbuch der
Musikwissenschaft, Bd. 12), Berlin 1992, S. 412; Vgl. Daiva Steponavi£ien
e, Lietuvos val-
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len Ländern ganz Europas aufeinander. Auch zogen litauische Spielleute in
Europa umher.7
Die Situation der litauischen institutionellen Musikkultur wandelte sich
wesentlich nach der Einführung des Christentums, weil sich die ausländischen
Einﬂüsse verstärkten.8 In Litauen kreuzten sich Einﬂüsse zweier grundsätzli-
cher musikalischer beziehungsweise kultureller Wirkungskreise: von Ost- und
Westeuropa, die in bestimmten Perioden der litauischen Geschichte abwech-
selnd dominierten.9 Die historischen Quellen des 15. und 16. Jahrhunderts
bezeugen Wechselbeziehungen sowohl zwischen Kunst- und Volksmusik als
auch zwischen den verschiedenen Gesellschaftsschichten.10 Die Kinder der Ar-
men konnten sich Fertigkeiten im Musikinstrumentenspiel in den Kappellen
beziehungsweise Orchestern der Höfe und der auf dem Lande liegenden Güter
sowie auch  seit dem 16. Jahrhundert bis zum Ende des 18. Jahrhunderts
 an den Klosterbursen aneignen.11 Einige solchermaßen geschulte Musiker
kehrten zum Stand der Volksspieler zurück und gründeten ihre eigenen Schu-
len und Ensembles. Doch wachten die litauischen Gutsbesitzer noch in der
ersten Hälfte des 20. Jahrhunderts streng über das Repertoire ihrer Orche-
ster, verboten ihren vom Volk stammenden Instrumentalisten Kontakte mit
heimischen Volksmusikanten und ärgerten sich, wenn sie dieselben Stücke bei
den ländlichen Hochzeiten viel besser gespielt12 hörten, als von eigenen Or-
chestermitgliedern.
Gewissermaßen sind die Eigentümlichkeiten der Musik- und Spieltraditio-
nen in einzelnen Regionen Litauens auch heutzutage auf direkte Kontakte
mit Nachbarvölkern (in Ostlitauen mit Weißrussen und Polen, in Westlitauen
dovo dvaro prabanga XIII a. viduryjeXVI a. pradºioje (The Luxury of Vilnius Court of
Lithuanian Grand Duke in 13.early 16. Century), Vilnius 2007, S. 166180, S. 218219,
S. 263267.
7Vgl. Walter Salmen, Musik des Mittelalters und der Renaissance (Musikgeschichte in
Bildern, Bd. 3, Lieferung 9), Leipzig1976, S. 86.
8Vgl. Jurk²tas, Muzika Vilniaus (wie Anm. 3), S. 93
9Vgl. Jurk²tas, Vytauto muzikantai, (wie Anm. 5) sowie Oskar Ritter v. Halecki, Die
Beziehungen der Habsburger zum litauischen Hochadel im Zeitalter der Jagellonen, in:
Mitteilungen des Instituts für Österreichische Geschichtsforschung, Bd. 36, Heft 4, Inns-




eje Lietuvoje, in: Menotyra 17, 1990, S. 56
68, hier S. 57.
11Vgl. Vytautas Povilas Jurk²tas, Antakalnio vienuolyno mokykla, in: Krantai 46, 1992,




e veikla Lietuvoje, Vilnius
1995, S. 18 u. S. 68.
12Vytautas Lukauskas, Bagdono Oginskio orkestre, in: Muzika ir teatras, pareng
e V.
Jurk²tas, Vilnius 1975, S. 164173, hier S. 167.
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mit Letten und Germanen beziehungsweise anderen Völkern Nordeuropas)
zurückzuführen. Wie heutige Gewährsleute behaupten, waren die in Dörfern
und Städten tätigen Organisten und Lehrer ebenfalls am Musikleben der Bau-
ern beteiligt. Dorfspieler selber kamen von jedem auswärtigen Aufenthalt, sei
es vom Armeedienst, aus der Emigration oder sogar aus der Verbannung,
mit musikalischen Neuerungen zurück. Die Notenschrift war den litauischen
Volksspielern nicht fremd. Seit der Gründung des Rundfunks (1926) hörten
sie viele Melodien mit, zeichneten sie auf und arrangierten sie für eigene En-
sembles.13
Seit Mitte des 20. Jahrhunderts hat sich die Situation der traditionel-
len Bauernkultur in Litauen bedeutsam gewandelt, zugleich änderten sich
die Spieltraditionen und Repertoires durch den Einﬂuss neuerer Musikinstru-
mente und die Entwicklung der Popularmusik.14 Die älteren Traditionen ha-
ben inzwischen allmählich ihre Funktion und damit Lebendigkeit verloren, sie
werden hauptsächlich nur noch von alten Volksmusikanten in ihrer charakte-
ristischen Prägung gepﬂegt.
Auf dem Gebiet der instrumentalen Volkstanzmusik werden die Wech-
selbeziehungen sowohl zwischen verschiedenen Ethnien beziehungsweise So-
zialschichten als auch zwischen Kunst- und Volksmusik besonders deutlich.
Als ein seltener früher Beleg solcher musikalischen Kontakte in Litauen gilt
ein für Laute komponierter Kazok
elis (1620/21) von Kazimieras-Stanislovas
Rudamina Duseti²kis (siehe Notenbeispiel 1). Der Komponist soll diese Me-
lodie in seinem Geburtsort in Ostlitauen gehört haben. Vor allem die ersten
4 Takte zeigen die charakteristischen Merkmale der Volksmusik. Andererseits
sprechen die Kadenzen für eine dem 17. Jahrhundert typische Stilbildung.15
Folkloristen des frühen 19. Jahrhunderts, zum Beispiel Liudvikas Adomas
Jucevi£ius (Jucewicz), behaupteten, dass Litauer auf dem Lande selten mit
der Musik tanzen, obwohl es fast in jedem Haus Musikinstrumente gibt [. . . ].
13Vgl. J	urat
e Burokait
e, Muzika Veiveriu mokytoju seminarijoje, in: Kult	uros barai 1,
1977, S. 5457; Albinas Batavi£ius, Taurag
es apskrities d	udu orkestrai, Taurag
e 1995, S.
9198 u. 183184; Gaila Kirdien
e, The Folk Fiddle Music of Lithuania's Coastal Regions,
in: Ian Russell/Mary Anne Alburger (Hrsg), Driving the Bow. Fiddle and Dance Studies
from around the North Atlantic, Bd. 2, Aberdeen 2008, S. 1434, hier S. 1726 und S. 30;
Archiv des Instituts für Ethnomusik, Litauen (im Folgenden abgekürzt EIA): Gewährsleute
S. Al	uzas, Juozas Butkus, Julius Butkus, K. Daujotas, E. Jonaitis, A. Jonu²as, S. Lomsargis,
Stanelis, J. Danilevi£ius, A. Bartnykas, A. Labenskas und andere.




ese, in: Lietuviu liaudies papro£iai, Vilnius 1991, S. 7189, hier S.
72.
15Vgl. Vytautas Povilas Jurk²tas, Kompozitorius ir liutnininkas K.-S. Rudamina Duse-
ti²kis, in: Kult	uros barai 9, 1979, S. 6768.
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Notenbeispiel 1: Kazok
elis von K.-S. Rudamina Duseti²kis (1620/21), nach:
Vytautas Povilas Jurk²tas Kompozitorius ir liutnininkas K.-S. Rudamina Du-
seti²kis, in: Kult	uros barai 9, 1979, S. 6768.
[Nur] Tänze, die nicht bestimmt national, sondern von den Nachbarn gekom-
men sind, werden unter der Begleitung des Geigen-, Klarinetten-, Tamburi-
nenspiels getanzt16. Seit dieser Zeit wurden viele Volkstanznamen belegt,
deren Titel auf eine ausländische Herkunft weisen, beispielsweise Ingel£ikas,
Kazokas, Ob²leiferis, Ofvalcis, Prisiadu²ka, ienas, ucas, Tauka£ikas, Val-
sas und andere.17 Auch im 20. und 21. Jahrhundert besteht das Repertoire
der Volksmusiker aus den in ganz Europa seit dem 17. Jahrhundert belieb-
ten Tänzen, angefangen von Menuetas (Menuette`)18 über Padekatras (vgl.
Pas de Quarter`)19 bis hin zu Fokstrotas (Foxtrott`) und Tango, die in einer
eigenen Spielweise ausgeführt werden.
Erst seit dem Anfang des 20. Jahrhunderts begann man, litauische instru-
mentale Volkstanzweisen zu publizieren. Als erste wurden einige von Geigen
oder Ziehharmonikas gespielten Polkamelodien aus Nordostlitauen veröﬀent-
licht, die man für mehr den litauischen ähnlich20 hielt. Die Folkloristen be-
zeichneten litauische Tanz- und Marschmusik aufgrund ihrer Verwandschaft
mit europäischer Musik dieser Art als fremdförmig` (gemeint ist fremdlän-
disch). Da sie in der Kunsthinsicht nicht mehr so interessant scheint [. . . ] und
wenig Originalität hat21, wurde dieser Musik bis in die 70er Jahre geringe
Beachtung geschenkt.
16Adomas Jucevi£ius, Ra²tai, Vilnius 1959, S. 211.
17Vgl. Kazys Po²kaitis, Liaudies choreograﬁja, Vilnius 1992, S. 87100.
18Vgl. Baika, Kaimo armonikos (wie Anm. 14), S. 168210; EIA Juozas Butkus.
19Vgl. Hartmut Braun, Tänze und Gebrauchsmusik in Musizierhandschriften des 18.
und frühen 19. Jahrhunderts aus dem Artland (Materialien zur Volkskultur nordwestliches
Niedersachsen, Heft 9), Cloppenburg 1984, S. 105 u. 128.
20Adolfas Sabaliauskas, Lietuviu dainu ir giesmiu gaidos, Helsinkai 1916, S. V u. VIII.
21Zenonas Slavi	unas-Slavinskas, Lietuviu liaudies muzikos tauti²kumo klausimu, in: Nau-
joji Romuva 2, 1939, S. 3438, hier S. 35; vgl. Rimantas Gu£as, Smuikas Lietuvoje, in:
Liaudies k	uryba, T. 1, Vilnius 1969, S. 208212, hier S. 209.
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Die Forscher, die sich als erste mit der litauischen instrumentalen Volks-
tanzmusik befassten, stellten sich die Aufgabe, ihre Struktur und Vortragsstile
zu untersuchen sowie nationale und regionale Eigentümlichkeiten zu verdeut-
lichen. Aus Kenntnismangel über die Instrumentalmusik der Nachbarvölker
hatten sie gewisse Schwierigkeiten, genauere Schlussfolgerungen zu ziehen.22
Rimantas Gu£as stellte fest, dass die Speziﬁk der geigengespielten Musik
meist durch die Auﬀührungsmanier und nicht durch das Repertoire, von
dem kein kleiner Teil zusammen mit der Geige mitgebracht wurde, bestimmt
wird23 und dass die dem Namen nach ausländischen Musikstücke in ihren
Intonationen sich kaum von den eigenen Stücken unterscheiden. Ferner beton-
te er, dass die heutigen geigengespielten Melodien in den Intonationen und
der Rhythmik wenig mit litauischen Volksliedern gemeinsam haben24. Alber-
tas Baika rubrizierte die Musikstücke für Zieharmonika unter die allgemein
litauischen, lokalen, in die der allgemein europäischen, polnischen, ostslawi-
schen Herkunft und in die im Volk geläuﬁgen Stücke, von denen der Kompo-
nist bekannt war25. Der Forscher untersuchte auch Wechselwirkungsprozes-
se auf dem Gebiet der litauischen Volkstanzmusik. Nach seinen Folgerungen
wurde die Neigung zur Verhaltenheit, die mit der vokalen Tanz- beziehungs-
weise Reigenmusik verbunden war, seit dem Anfang des 19. Jahrhunderts,
als die instrumentale Begleitung zu dominieren begann,26 durch schnelleres
Tempo ersetzt. Dabei hatten energievolle Tänze nicht litauischen Ursprungs,
unter denen insbesondere die Polka, einen großen Einﬂuss. Die übernomme-
nen ausländischen Tänze erfuhren ihrerseits Veränderungen. Die bei heutigen
Volksspielern beliebtesten Polkas näherten sich in Rhythmik und Melodik
den litauischen Tänzen, teilweise auch den Liedern an. Zu den Walzern, die
in Litauen am zweitpopulärsten sind, spielten die Volksmusiker lyrische Lie-
der der späteren Periode. Andere Tänze, wie Balltänze allgemeineuropäischer
und russischer Abstammung, zum Beispiel Padispanas und Vengerka, die sehr
populär in der Stadt waren, verschmolzen nicht so stark mit der litauischen
Tanzmusik.27




es, Vilnius 1969, S. 263266, hier S. 263.
23Ebd.
24Gu£as, Smuikas Lietuvoje (wie Anm. 21), S. 212.
25Baika, Kaimo armonikos (wie Anm. 14), S. 92.
26Vgl. ebd. sowie Po²kaitis, Liaudies choreograﬁja (wie Anm. 17), S. 185.
27Vgl. Baika, Kaimo armonikos (wie Anm. 14), S. 85f.; Stockmann (Hrsg.), Volks- und
Popularmusik (wie Anm. 6), S. 421; Po²kaitis, Liaudies choreograﬁja (wie Anm. 17), S.
185 u. 188f.
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Litauische Volksmusiker spielen eine Vielzahl von instrumentalen Volks-
tanz- und Marschmelodien, die fast vollständig mit den in anderen Ländern
geläuﬁgen übereinstimmen. Ein Teil dieser Weisen beziehungsweise Melodie-
modelle wurde zweifellos entlehnt`. Manchmal dürfte aber von eigentlichen
Melodieparallelen, das heißt von durch die verschiedenen Völker selbständig
verfassten Melodiegestalten gesprochen werden.
Die in ganz Europa verbreiteten Versionen der gemeinsamen Tanzmelodie-
typen bieten einen besonders guten Boden zur Kennzeichnung der Ähnlich-
keiten einerseits und der besonderen charakteristischen musikalischen Struk-
turen und Spielstile andererseits gegenüber einem Volk oder einer Region.
Vom litauischen Material, das sich größtenteils noch in archivalischen Klang-
aufnahmen beﬁndet, beschränken wir uns für diese Studie auf die Musik für
Fiedel (oder Violine), das in ganz Europa und der Welt beliebte Musikinstru-
ment.
Variierungsmöglichkeiten der Musik des Winkertanztypus
Auf einige strukturelle Variierungsmöglichkeiten wollen wir anhand der Mu-
sik-, bzw. Melodieversionen eines gut bekannten Tanztypus näher eingehen,
der in Litauen meistens Klumpakojis (etwa Holzschuhbeiner`) heißt. Das Ver-
breitungsterritorium dieses Tanztypus reicht, so Felix Hoerburger, von Hol-
land bis tief in das Gebiet der Westslawen hinein und von Skandinavien bis
an die [. . . ] montenegrinisch-albanische Grenze28
Dieser Tanz ist, so Franz Magnus Böhme, ein älterer Gebärdetanz29.
Hoerburger bezeichnet ihn als einen Winkertanz30. In Litauen wurde eine
tschechische oder deutsche Herkunft der Klumpakojismelodie vermutet. Der
Komponist Mikas Petrauskas soll diese Melodie in seiner Kindheit gehört
haben und hat sie 1895 als erster bearbeitet. Es könnte wohl sein, dass er auch
den Tanznamen Klumpakojis ersann. Seit dieser Zeit soll der Tanz in ganz
Litauen besonders bei den sogenannten Litauischen Abenden` Anwendung
gefunden haben. Andererseits waren in Litauen ähnliche, anders benannte
Tänze verbreitet. Doch ihre Namen, wie auch der Titel Klumpakojis, sind
in älteren Quellen nicht erwähnt. Lediglich der Tanz Graºokas (von: sich
28Felix Hoerburger/Jan Raupp, Deutsch-slawische Wechselbeziehungen im Volkstanz
(Kleine Beiträge zur Volkskunstforschung, H. 3), Leipzig 1957, S. 28f.; vgl. Richard Wolf-
ram, Die Volkstänze in Österreich und verwandte Tänze in Europa, Salzburg 1951, S.
154f.
29Franz M. Böhme, Geschichte des Tanzes in Deutschland, T. I, Leipzig 1886, S. 204.
30Hoerburger/Raupp, Deutsch-slawische Wechselbeziehungen (wie Anm. 28), S. 28f.
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wenden` oder drohen`), den man ähnlich tanzte, ist in der zweiten Hälfte des
19. Jahrhunderts in Mittellitauen belegt.31
Zum Klumpakojistypus seien auch die Singtänze bzw. Reigen zu zählen,
etwa Katin
eli, nu nu nu (Kätzchen, nu nu nu`). Diese Zeile bildet auch
den Namen einiger instrumentaler Versionen. Manche litauische und deut-
sche Textversionen passen fast genau zusammen:
Su kojel
em trept trept trept,
Su rankel
em pliauk²t pliauk²t pliauk²t.
Dar syki, dar syki,
Dabar apsisukit.32
(Ostlitauen)
Mit den Füßchen trap trap trap,
Mit den Händchen klap klap klap.
Einmal hin; einmal her,
Rundherum, das ist nicht schwer.33
(Dorpat, Estland)
Als nächstes Beispiel wird eine 1911 veröﬀentlichte Singtanzmelodie ange-
führt (siehe Notenbeispiel 2).34 Im Vergleich zu den instrumentalen Melodien
dieses Tanzes ist die gesungene Version kürzer. Sie besteht nur aus zwei melo-
dischen Wendungen (A°B°). Ihr Ambitus umfasst bloß eine Quart. Aufgrund
der Haupttöne lässt sich die Melodie als terz-quarttonal35 deﬁnieren. Der
Rhythmus des Tanzes ist sehr einfach. Nur das Winkermotiv und der Schluss
sondern sich von der gleichmäßigen Achtelbewegung ab.
Notenbeispiel 2: Ponas Bar
e Katin
eli, nach: Matas Grigonis 1988, 200
ºaidimu, Vilnius 1988, S. 9.
31Vgl. Juozas Lingys, Sceninis lietuviu liaudies ²okis, T. 1, Vilnius 1975, S. 52f.
32Lingys, Sceninis lietuviu (wie Anm. 31), S. 54f.
33DVA [Deutsches Volkslied-Archiv, Freiburg i. Br.] A 135194.
34Vgl. hierzu auch Gertrud Mener (Hrsg.), Tanzspiele und Singtänze, Leipzig u. Berlin
[o. J.], S. 3134.
35Vgl. Genovait
e etkauskait
e (Hrsg.), Dz	uku melodijos, Vilnius 1981, S. 912.
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Formstruktur, rhythmische Bildung und Tempo der instrumentalen Versionen
Um einige Aspekte und Gesetzmäßigkeiten der Struktur der instrumentalen
Klumpakojismelodien zu behandeln, liegen uns sechs litauische Versionen für
Fiedel (Violine) vor: zwei aus Ost-, eine aus Mittel-, und drei aus Westli-
tauen. Der erste Teil wurde immer 15 Mal, der zweite 16 Mal gespielt. (siehe
Notenbeispiele 3.13.6). Litauische Versionen werden mit 9 kurznotierten Ver-
sionen aus anderen Ländern verglichen (siehe Notenbeispiele 3.73.15). Die
Verfasserin fand leider in der Literatur und den Archiven keine genauen Mu-
siktranskriptionen dieses Tanztypus aus den anderen Ländern. Die auf kein
bestimmtes Musikinstrument bezogenen Versionen wurden nach G transpo-
niert (Notenbeispiele 3.73.14). Dabei sei bemerkt, dass in Litauen öfter als
erster nicht der Winkerteil gespielt wird sondern jener, den Hoerburger als
ein Anhängsel bezeichnet hat. Wir werden die Melodien nach der litauischen
Tradition gliedern (Notenbeispiele 3.5 und 3.6, vgl. Notenbeispiel 3.4).
Notenbeispiel 3.1: Klumpakojis, MFA KLF [Aufnahmenarchiv der Abteilung
für Musikethnologie des Musikwissenschaftlichen Instituts der Musik- und
Theaterakademie Litauens, Vilnius] 918/48. Gewährsmann Juozas Platakis
wurde 1898 geboren, war wohnhaft im Kreis Plung
e, Amtbezirk und Dorf
Als
edºiai. Aufgenommen 1987 von R. und A. Kani²auskait
e, transkribiert




Notenbeispiel 3.2: Klumpakojis, MFA KLF 6105/26. Gewährsmann Juozas
ilvitis, geboren 1899 im Dorf Moluv
enai, war wohnhaft im Kreis Tel²iai,
Amtbezirk Luok
e, Dorf ilai. Aufgenommen 1973 von J. Dvarionas, J. Skusi-
nait
e und A. Serebrinskas, transkribiert 1994 von G. Kirdien
e.
Auﬀällig in den Klumpakojismelodien ist die meist konstante rhythmische
Figur der litauischen Versionen im 6. Takt des zweiten Teiles (12 Mal; siehe
Abbildung 2). Weniger stabil geprägt ist der 5. Takt, obwohl hier Versionen
der gleichen rhythmischen Figur gebildet werden. Eben an dieser Stelle drohen
die Tänzer in den meisten Versionen einander, und dieser Rhythmus, den wir
schon in der Singversion getroﬀen haben, entspricht dem Silbenrhythmus: Nu
nu nu. Man könnte diese rhythmische Figur als wesensbestimmend für den
ganzen Tanztypus ansehen. Sie lässt sich öfter im litauischen Material feststel-
len, weil die ausländischen Versionen in obengenannten Takten nicht so sehr
auf diese Figur bezogen sind, obwohl es überhaupt die häuﬁgste rhythmische
Figur aller Versionen ist. Sie ist auch für die Kadenzen charakteristisch. Die-
ser Rhythmus mit einer Achtel- statt der Viertelschlussnote tritt in Versionen
der anderen Länder fast genauso häuﬁg auf, dagegen ist er in den litauischen
Versionen viel seltener. Dabei sei angemerkt, dass diese Figur mit dem von F.
M. Böhme festgestellten Rhythmus der Polka-Vorgänger zusammenpasst. Die
häuﬁgste rhythmische Figur der Takte 1 und 5 des 1. Teiles der litauischen
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Notenbeispiel 3.3: Klumpakojis, MFA KLF 1273/51. Gewährsleute Myko-
las Urbonavi£ius (erste Geige), geboren 1917, Antanas Kavaliauskas (zweite
Geige), geboren 1927. Beide waren wohnhaft im Kreis iauliai, Amtbezirk
Kur²
enai, Dorf Paven£iai. Aufgenommen 1988 von E. Stancikas und D. Svo-




Notenbeispiel 3.4: Klumpakojis, MFA KLF 1271/10. Gewährsmann Antanas
Lencius, geboren 1919, wohnhaft im Kreis Kelm
e, Amtbezirk Vaiguva, Dorf
Vaiguvi²kiai. Aufgenommen 1988 von R. Maleckait
e und L. Pauk²tyt
e, tran-
skribiert 1994 von G. Kirdien
e.
Versionen, die sonst nur noch in der böhmischen Version verwendet wurde,
stimmt mit einem der beliebten Polkarhythmen überein.36 Nach vorhandenen
Tempoangaben (MM von 96 bis 138) ist der Klumpakojis zu den schnelleren
beziehungsweise polkaartigen Tänzen zu zählen.
Wie man erwarten konnte, wird der Rhythmus in klingenden Beispielen
im Vergleich zu den kurzen Melodieaufzeichnungen häuﬁger variiert. In erste-
ren wurden nur 4 mal die in ausländischen Versionen häuﬁg vorkommenden
36Vgl. Böhme, Geschichte des Tanzes (wie Anm. 29), S. 222.
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Notenbeispiel 3.5: Klumpakojis, MFA KLF 583/32. Gewährsmann Pranas
Ulozas, geboren 1912 im Kreis ven£ionys, Amtbezirk Mielag
enai, Dorf Ber-
notai, wohnhaft im gleichen Ort. Aufgenommen 1983 von B. Zalanskait
e und





eli, nu nu nu,MFA KLF 6008/7. Gewährsmann Juoz-
as Dzikevi£ius, geboren 1910, war wohnhaft im Kreis und Amtbezirk Var
ena,
Dorf Kaniava. Aufgenommen 1971 von M. Urbaitis und E. Vy£inas, transkri-
biert 1997 von G. Kirdien
e.
Notenbeispiel 3.7: Vingerpolka, nach R. Pôldmäe/H. Tampere, Valimik Eesti
Rahvatantse, Tartu 1938, S. 115.
Notenbeispiel 3.8: Pirkstin², nach 	A. Jurjanu, Latvju tautas muzikas mate-
riali, 2, Deji, R	ga 1922, L. 64 (ursprünglich in F gespielt oder aufgezeichnet).
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Notenbeispiel 3.9: Klappdans, nach Europa danst, gesammelt von Jo Christe,
Stuttgart 1957, Nr. 32.
Notenbeispiel 3.10: Straschak, nach J. Lanz, Ostsilesische Volkstänze, Plauen
1924; S. 17.
Notenbeispiel 3.11 und 3.12: Klapptanz, nach M. Vogt, Alte niederdeutsche
Volkstänze, Münster 1986, S. 141, Nr. 3a und 3b.
Notenbeispiel 3.13: Deutschkatholischer, nach Heit is Kerb in unserem Dorf.
Tänze rechts und links der Saar, gesammelt und herausgegeben von Hans von




Notenbeispiel 3.14: Sautreiber, nach K. Horat (Hrsg.), Volkstänze aus Tirol,
Heft 22/ 23, S. 6 (ursprünglich in F gespielt oder aufgezeichnet).
Rhythmen nicht verwendet, bei letzteren passierte es dagegen 10 Mal (siehe
Abbildungen 1 und 2).
Die litauischen Musiker spielen keinen echten Auftakt, wie er in den deut-
schen und Banater Versionen vorkommt. Die Auftaktlosigkeit gilt als eine
der Eigenarten sowohl der litauischen Vokal- und Instrumental- als auch der
Tanzmusik. Doch pﬂegen die litauischen Volksspieler einen Teil des ersten
Zählzeit in den gedachten Auftakt vorauszunehmen oder auch andere Ton-
gruppen über den Taktstrich in der Art einer Überbindung hinauszudeh-
nen.37 Eine solche Artikulations- beziehungsweise Synkopierungsart kommt
mehr oder minder auch in der instrumentalen Tanzmusik anderer Völker
vor, zum Beispiel der Weißrussen, Österreicher, Rumänen.38 Eine Tendenz,
nicht nur die Taktgrenzen, sondern auch die Grenzen zwischen den einzel-
nen Taktschlägen durch Phrasierung zu überbrücken, prägt sich sehr stark in
der norwegischen Hardangerﬁedelpaxis aus.39 In vorhandenen Klumpakojis-
Musikversionen wurden öfter die beiden Teile, und in der 2. Hälfte des Win-
kerteiles die Takte 4, 5 und 6 überbunden. Dagegen sind solche Verknüpfungen
in unseren ausländischen Versionen nicht zu beobachten (vgl. Notenbeispiel
3.4).
37Vgl. iurlionyt
e, Lietuviu liaudies (wie Anm. 2), S. 59; Baika, Kaimo armonikos (wie
Anm. 14), S. 110.
38Vgl. Iíà Íàçiíà (Hrsg.), Áåëàðóñêàß íàðîäíàß iíñòðóìåíòàëüíàß ìóçûêà, Ìiíñê
1989, S. 149 u. 156; Hermann Fritz, Persönliche Musizierstile von Tanzgeigern im Salzkam-
mergut, in: Volksmusik in Bayern. Forschung und Pﬂege, München 1987, S. 280308, hier
S. 290, 296, 299 u. 306; Felix Hoerburger, Gleichbleibende Zeilenschlüsse als formbildendes
Prinzip, in: Volksmusikforschung. Aufsätze und Vorträge 19531984 über Volkstanz und
instrumentale Volksmusik, hrsg. v. Hans Eichiner, Laaber 1986, S. 155165, hier S. 159.
39Vgl. Reidar Sevåg, Tanzmusik auf der Hardangerﬁedel  eine hochentwickelte solisti-
sche Spielpraxis in: Volks- und Popularmusik in Europa (wie Anm. 6). S. 123131, hier S.
126.
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Notenbeispiel 3.15: Böhmischer Nationaltanz, DVA [Deutsches Volksliedar-
chiv, Freiburg im Breisgau] A 223777 (auf der Mundharmonika gespielt).
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Formstruktur und melodische Gestaltung
Alle Versionen dürfen nach dem motivisch-thematischen Gestaltprinzip ge-
wissermaßen als intensiv binnenstrukturiert40 angesehen werden. Die Form
der meisten Versionen ist sehr einheitlich. Melodien bestehen aus zwei ge-
wöhnlich 8- beziehungsweise 16-taktigen Teilen, die der Reihe nach wieder-
holt werden. Der erste Teil der Stücke wird überwiegend aus zwei variierten
Viertaktgruppen gebildet: A°A¹. In der böhmischen Version besteht dieser
Teil, abweichend von der Norm, aus 10 Takten, was durch die Wiederho-
lung der ersten Zweitaktgruppe erreicht wird. Der zweite Teil ist in meisten
Fällen aus zwei kontrastierenden Viertaktgruppen gebaut: B°C°. Nur in der
Tiroler Version wird im zweiten Teil charakteristisches melodisches Material
des ersten Teils verwendet. Eine Abweichung bildet die 5. litauische Version,
deren zweiter Teil aus variierten Viertaktgruppen besteht, die unregelmäßig
wiederholt werden: B°B¹B¹ beziehungsweise B°B°. Die Wiederholung der Be-
standteile des Stückes könnte beweisen, dass sie von den Spielern selbst als
eine abgeschlossene Struktur wahrgenommen werden.
Es ließ sich verdeutlichen, dass die melodische Gestalt jeder Melodiever-
sion in kleine bis zu kleinste Bestandelemente zu gliedern ist, die als melo-
dische Wendungen`, Motive`41, Spielﬁguren`42, Baueinheiten`43 und anders
bezeichnet werden können. Die Anzahl der gemeinsamen melodischen Wen-
dungen dürfte als ein den Verwandtschaftsgrad zwischen den Versionen eines
Tanzmelodietypus bestimmendes Merkmal gelten. Dabei ist die Funktion der
melodischen Wendungen in bezug auf einen Tanzmelodietypus zu diﬀeren-
zieren. Man dürfte generelle und für einen bestimmten Typus grundlegende
melodische Wendungen unterscheiden.44
Acht Versionen (Notenbeispiele 3.13.5 und 3.93.11) haben im ersten Teil
eine sehr verwandte melodische Gestalt. Die melodische Hauptwendung die-
ses Teiles scheint ziemlich allgemein zu sein (Notenbeispiele 3.3, 3.4 und 3.10,
40Vgl. Rudolf Maria Brandl, Entwurf einer Systematik der griechischen Volksmusik auf
der Basis des Skopos-Prinzips. Referat bei der Tagung der Study Group for Systematization
and Classiﬁcation des ICTM 1992 in Thessaloniki (Separatum), Göttingen 1994, S. 4.
41Sevåg, Tanzmusik (wie Anm. 39), S. 125.
42Felix Hoerburger, Musica vulgaris (Erlanger Forschungen, Bd. 19), Erlangen 1966, S.
3035.
43Corneliu Dan Georgescu, Improvisation in der traditionellen rumänischen Tanzmusik
(Beiträge zur Ethnomusikologie, Bd. 31), Eisenach 1995, S. 365
44Vgl. Sevåg, Tanzmusik (wie Anm. 39), S. 125, vgl. Gaila Kirdien
e, Melodinio tipo
identiﬁkavimas ir kai kurie varijavimo b	udai lietuviu liaudies smuiko muzikoje, in: Impro-
vizacija folklore. Tarptautin
e konferencija, skirta prof. Jadvygos iurlionyt
es atminimui,
Vilnius 1998 m. gruodºio 56 d., Vilnius 1999, S. 109135, hier S. 130131, 134135.
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Abbildung 1: Rhythmus-Schema, erster Teil. OL  Ostlitauen; OML Mittel-
und Ostlitauen; ML  Mittellitauen; WL  Westlitauen; MWL  Mittel- und
Westlitauen; GL  ganz Litauen; Ba  Banat (Rumänien oder Ungarn); Bö
 Böhmen (Tschechien); D  Deutschland; E  Estland; L  Lettland; OS 
Ostschlesien (Polen), P  Polen, S  Schweden; T  Tirol (Österreich).
Takte 23). Nach Hoerburger ist die Melodie des bei Tschechen sehr bekann-
ten Volksliedes la Naninka (siehe Notenbeispiel 3.4) und tritt überall dort
auf, wo Slawen und Deutsche benachbart sind45. Dieselbe melodische Wen-
dung, nur in längeren rhythmischen Werten, liegt auch einem Abschnitt der
von uns zitierten Kazok
elismelodie aus dem frühen 17. Jahrhundert zugrunde
(siehe Notenbeispiel 1, Takte 2 und 3).
Im zweiten Teil stehen noch mehre Versionen (11) in engster Verwandt-
schaft (Notenbeispiele 3.13.5, 3.7, 3.103.12, 3.14, 3.15). Ein solches Ver-
45Hoerburger/Raupp, Deutsch-slawische Wechselbeziehungen (wie Anm. 28), S. 29.
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Abbildung 2: Rhythmus-Schema, zweiter Teil.
wandtschaftsverhältnis korrespondiert mit der Beobachtung Hoerburgers, dass
die Melodie des eigentlichen Winker[s] [. . . ] bei aller Variabilität überall
gleich bleibt, während die Melodie des Rundtanzanhängsels immer wieder
eine andere ist46. Als am meisten konstant im ganzen Typus dürfte zweite
Hälfe des zweiten Teils und darin besonders die Takte 5 und 6 bezeichnet
werden, weil hier die Kulmination des melodischen Duktus der meisten Ver-
sionen erreicht wird. Die gleiche Folgerung bezüglich des Rhythmus führt
zur Erkenntnis, dass dies eben der am stärksten konstitutive Abschnitt des
Klumpakojis-Melodietypus ist, den man Winkerwendung` benennen könnte.
In der böhmischen Version etwa, die an dieser Stelle weder charakteristischen
Rhythmus noch einen melodischen Höhepunkt aufweist, scheint die Melodie
kaum erkennbar zu sein und nur in der ersten Hälfte scheint sich die Zugehö-
rigkeit zum gleichen Typus zu bestätigen. Unsere Beobachtung stimmt mit
46Ebd.
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der Behauptung Hoerburgers überein, dass das Hauptcharakteristikum des
Tanzes nämlich darin [besteht], daß sich die Tanzpartner an einer bestimm-
ter Stelle gegenseitig mit den Fingern drohen oder winken47.
Beim Vergleich der melodischen Gestalten fällt eine markante Erscheinung
auf. Die melodischen Wendungen werden sowohl innerhalb eines Stückes als
auch beim Vergleich mehrerer Versionen auf verschiedene Tonebenen bezogen
beziehungsweise aus verschiedenen Tonstufen, als Haupttöne, gewissermaßen
alternativ gestaltet. Beispielsweise sind die Haupttöne des ersten Taktes im
ersten Teil g (Notenbeispiele 3.1, 3.3, 3.7, 3.8, 3.12 und 3.13), h (Noten-
beispiele 3.2, 3.5, 3.9 und 3.10), d (Notenbeispiele 3.6 und 3.15), oder sie
pendeln zwischen g und h (Notenbeispiele 3.11 u. 3.14) oder d und g (No-
tenbeispiel 3.4). Dieselbe Gestaltungstechnik wird während des Ablaufs des
ganzen Stückes angewendet. Die gleiche Möglichkeit wird auch in Kadenzen
ausgenutzt. Sogar sehr nahe stehende Versionen enden im ersten Teil auf den
Tonstufen 1, 3 oder 5 (Takte 2, 4, 6 und 8), im Gegensatz zur Binnenstruktur,
die wesentlich konstanter ist.
Einerseits lässt sich diese Erscheinung teilweise als eine Äußerung des har-
monisch homophonen Stils ansehen, da diese Tonebene oft den Tönen eines
Dreiklangs entspricht. Als ein Beweis dieser Betrachtungsweise dürfte das von
zwei Fiedeln gespielte Beispiel (Notenbeispiel 3.3) dienen, in dem nur wenige
Klangverstärkungen mit leeren Saiten die Quasi-Zweistimmigkeit in Terzen
stören48. Dazu sei bemerkt, dass die auf g bezogenen Versionen (Notenbei-
spiel 3.3 und 3.4) beinahe mit der Begleitstimme der dritten Version zusam-
menfallen, obwohl sie zweifellos als selbständige Melodieversionen empfunden
werden.49
Eine analoge Tendenz der melodischen Gestaltung ist für mehrere litaui-
sche instrumentale Volkstanz- sowie  allerdings in geringerem Grade  für
Gesangsmelodien charakteristisch. Jadvyga iurlionyt
e stellte aufgrund der
vorkommenden Übertragung der Hauptstimme auf die im Terzintervall hö-
her gesungene Partie bei mehrstimmigen Gesängen in Nordostlitauen die
Hypothese auf, dass die obere Stimme sich allmählich als eine selbstständi-
ge Melodieversion herausgebildet hat.50 Unsere ausländischen Klumpakojis-
47Ebd.
48Es muss bemerkt werden, dass der Primgeiger, M. Urbonavi£ius (EIA), wie seine Frau
verriet, sogar ein Jahr lang an einer Musikhochschule studiert hat.
49Vgl. Franz Eibner, Geigenmusik in Wien, in: Die Geige in der europäischen Volksmusik
(Schriften zur Volksmusik, Bd. 3), Wien 1975, S. 129160, hier S. 146 u. 160; Gottfried
Habenicht, Der Egerländer Dudelsack, in: Jahrbuch für Ostdeutsche Volkskunde, Bd. 20,
Marburg 1977, S. 204243, hier S. 233.
50Vgl. iurlionyt
e, Lietuviu liaudies (wie Anm. 2), S. 302f.
68 Gaila Kirdien
e
Melodieversionen zeugen davon, dass dieselbe Gestaltungstechnik auch in an-
deren Ländern Europas verbreitet ist. Angesichts der Allgemeinheit ihrer Ver-
wendung dürfte diese Tendenz als ein Gestaltungsprinzip gewürdigt werden,
das wir als Prinzip der melodischen Entfaltung` bezeichnen.
Die Entfaltungsalternativen beschränken sich nicht nur auf die Töne ei-
nes Dreiklangs. In dieser Hinsicht ist die Winkerwendung`, die von uns als
höchst relevant anerkannt wurde, melodisch sehr labil.51 Im 5. Takt domi-
niert zwar die 1. Tonstufe (16 Mal), aber die Stufen 3, 4, 6 und 7 tauchen
ebenso auf. Besonders frei scheint die Auswahl im 6. Takt zu sein. Hier ist
die Stufe 6 am häuﬁgsten verwendet (12 Mal), aber alle restlichen Stufen der
heptatonischen Tonleiter kommen auch vor, einschließlich der Möglichkeit der
Oktavtransposition. Eine solche Variabilität der verwendeten Tonstufen und
intervallischen Verhältnisse untereinander lässt sich kaum eindeutig aus den
Gesetzmäßigkeiten der Homophonie ableiten. Sie ist eher aufgrund der Kon-
stanz des Rhythmus und des Duktus eine Voraussetzung, um die Wesentlich-
keit dieser Wendung noch von dieser Seite herauszuheben.
Aufgrund dieser Variierungsmöglichkeit dürfen auch die entfernteren Ge-
stalten (Notenbeispiele 3.63.8, 3.123.15, erster Teil; Notenbeispiele 3.6, 3.8,
3.9, 3.13, zweiter Teil) zweifellos als Versionen des gleichen melodischen Win-
kertanztypus angesehen werden.
Der Satz
Die ebenfalls fanfarisch gestalteten litauischen Versionen (Notenbeispiele 3.5,
3.6) werden im Gegensatz zur Zweistimmigkeit in Terzen mit permanentem
Mitklingen einer oder zweier leerer Saiten begleitet. Manchmal klingen alle
vier Saiten zusammen (Notenbeispiel 3.5, Takt 1). So bildet sich ein zwei-
bis dreistimmiger Wechselbordun, der dem Rhythmus der Melodie synchron
beziehungsweise ihrem Grundrhythmus entsprechend aufgeführt wird. Dazu
wird ständig mit dem Bogenholz gespielt (Notenbeispiel 3.5), wodurch ein
zusätzlicher Geräusch-Bordun verursacht wird.52 Die tonale Funktion sol-
cher Bordunarten wird hauptsächlich durch die Geigenstimmung bedingt.
Die Einﬁnger- (parallele Quinten) und anderen Doppelgriﬀe sind auch ein-
zubeziehen (Notenbeispiel 3.6, Takte 15, 21, 22 und 26). Diese Formen der
Mehrstimmigkeit beziehungsweise klanglichen Verstärkung sind sehr an die
51Vgl. Marius Schneider, Die Musik der Naturvölker, in: Lehrbuch der Völkerkunde, hrsg.
v. H. Trimborn, Stuttgart 1971, S. 158187, hier S. 170.
52Vgl. Rudolf Maria Brandl, Über das Phänomen Bordun (drone), in: Studien zur Volks-
musik Südost- Europas (Beiträge zur Ethnomusikologie 4), Hamburg 1975, S. 90121, hier
S. 90103.
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Stimmung und Spielmöglichkeiten der Fiedel gekoppelt und können in der
Fiedelspielpraxis vieler Völker mehr oder weniger beabsichtigt vorkommen.53
Modale Struktur
Mit dem behandelten Prinzip der melodischen Entfaltung ist eine große Va-
riabilität der Tonumfänge und der modalen Haupttöne in den nahestehenden
Klumpakojisversionen verbunden. Im ersten Teil lassen sich die Melodien als
terz-quarttonal kennzeichnen (g¹h¹/c²; Notenbeispiel 3.4), als quarttonal
mit einer Subquarte (d¹/g¹ c²; Notenbeispiel 3.2), als quinttonal (g¹d²;
Notenbeispiel 3.11), als quint-sexttonal (g¹d²/e²; Notenbeispiele 3.1, 3.3,
3.10) und als sexttonal (h¹g²; Notenbeispiele 3.5 und 3.9). Obwohl in vielen
Melodien beziehungsweise Melodieabschnitten durartige Modi und diatoni-
sche Tonleitern vorherrschen, lassen sich in einzelnen Versionen auch andere
modale Strukturen feststellen. Die Version 3.6 wird etwa aus 3 modalen Rah-
men zusammengesetzt, aus zwei terz-quarttonalen mit kleiner (a¹/h¹/c²/d²)
oder mit großer Terz (h¹/cis²/d²/e²/ﬁs²g²/a²) und einem quint-sexttonalen
anhemitonischen (d²/e²g²/a²/h²).54 Es sei angemerkt, dass c² und cis² in
der Fiedelspielpraxis gewöhnlich labil, höher oder niedriger beziehungsweise
einer Naturterz der Obertonreihe entsprechend intoniert werden, was auch
als eine Tendenz zur Anhemitonik ausgelegt werden könnte. Damit wird auch
die Trennlinie zwischen Dur- oder Mollartigkeit eines Modus verwischt.55
Schlussfolgerungen
Während der benannten geschichtlichen Periode, insbesondere nach der Ein-
führung des Christentums, stand die litauische instrumentale Volkstanzmusik
in engen Wechselbeziehungen sowohl mit der professionellen und halbpro-
fessionellen Spielpraxis als auch mit der Musik vieler Ethnien Europas. Die
gemeinsamen Merkmale der litauischen Volkstanzmusik mit der Musik dieser
Gattung anderer europäischen Völker dürfte als ein lebendiger Beweis der viel-
53Werner Bachmann, Die Anfänge des Streichinstrumentenspiels, Leipzig 1964, S. 161
u. 164; Íàçiíà (Hrsg.), Áåëàðóñêàß ìóçûêà (wie Anm. 37), S. 241, 256f. u. 275f.; Sevåg,
Tanzmusik (wie Anm. 39), S. 126.
54Vgl. etkauskait
e (Hrsg.), Dz	uku melodijos, (wie Anm. 35), S. 95f.
55Vgl. Fritz, Persönliche Musizierstile (wie Anm. 38), S. 303; Jos Koning, That old
plaintive touch`. On the relation between tonality in Irish traditional dance-music and
the left hand technique of ﬁddlers in east Co. Clare, Ireland, in: Studia Instrumentorum
Musicae Popularis VI, Stockholm 1979, S. 8084, hier S. 81 u. 83; Reidar Sevåg, Norwegian
Fiddle Music. Structure and Conception, in: MaqamRagaZeilenmelodik. Konzeption und
Prinzipien der Musikproduktion, Berlin 1989, S. 331344, hier S. 335.
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fältigen musikalischen Wechselbeziehungen betrachtet werden. Der Vergleich
einiger Winkertanzmelodieversionen lässt erkennen, dass die wesentlichen Ge-
meinsamkeiten dieser Musik in der Formstruktur, der metrisch-rhythmischer
Organisation, den Prinzipien der melodischen Gestaltung, in mehr oder weni-
ger festgelegten melodischen Gestalten, in der modalen Struktur und in den
angewandten Mehrstimmigkeitsarten bestehen. Auf dem Gebiet der Intonie-
rung, Auﬀührungsstilistik und Artikulation treten einige ähnliche Eigenschaf-
ten auf.
Ein Tanzmelodiemodell kann andererseits, wie es sich in unserem Fall
anhand von Winkertanzmelodieversionen für Geige verfolgen ließ, in unter-
schiedlichen Modi und mit verschiedenen Formen der mehrstimmigen bezie-
hungsweise klanglichen Begleitung verwirklicht werden. Anhand der ange-
führten Versionen konnte nur ein kleiner Teil der strukturellen Bildungs- und
Gestaltungsmöglichkeiten der europäischen Volkstanzmusik angetroﬀen be-
ziehungsweise veranschaulicht werden. Doch auch diese Untersuchung zeigte
teilweise, wie breit das Variierungsspektrum innerhalb eines Tanzmelodiety-
pus sein kann.
Im Fall des Winkertanztypus dürfte festgestellt werden, dass die meist kon-
stitutive Wendung sich auf die Konstante des Rhythmus und Duktus stützt,
melodisch wird der Tanz dagegen ziemlich labil gestaltet. Das Wesen dieser
melodischen Wendung lässt sich nur im Zusammenhang mit der Tanzbewe-
gung und über die vokale Version mit dem unterlegten Text erfassen. Bei der
Bestimmung der Ähnlichkeit der Melodiebestandteile soll das Entfaltungs-
prinzip der melodischen Gestaltung berücksichtigt werden.
In unserem Fall konnte vorerst mangels exakter Transkriptionen nur ein
inadäquates Material, das heißt kurze Melodieaufzeichnungen, behandelt wer-
den. Deshalb blieb ein Vergleich der Auﬀührungsmöglichkeiten unmöglich.
Um genauere Schlussfolgerungen zu ziehen, benötigt man ein adäquates au-
thentisches Vergleichsmaterial. Doch auch der gegenwärtige Befund ermög-
licht die Einsicht, dass die instrumentale Volkstanzmusik vieler europäischer
Völker, wie auch der Litauer, trotz mannigfaltiger Gemeinsamkeiten bis heu-
te ihre nationale Einzigartigkeit bewahrt. Diese oﬀenbart sich sowohl durch
strukturelle als auch vortragsstilistische Feinheiten und beruht auf den noch








Litauische Musikeinrichtungen bis zum 18. Jahrhundert
Die musikgeschichtliche Forschung über das alte Litauen, das in der allgemei-
nen Weltgeschichte als Großfürstentum Litauen bekannt ist, begann sehr spät.
Als im 19. und 20. Jahrhundert die Mehrzahl der westeuropäischen Staaten
ihre nationalen Kunstgeschichten schrieben, durchlebte Litauen eine schwe-
re Zeit. Im 19. Jahrhundert war das Schreiben von litauischer Kunst- und
Musikgeschichte aufgrund der zaristischen Okkupation nicht möglich. Zwi-
schen 1795 und 1915 war Litauen nach der dritten Aufteilung des Staates in
das russische Imperium inkorporiert. Es war eine Zeit, in der die katholische
Kirche verfolgt wurde, der litauische Buchdruck verboten war, die Univer-
sität Vilnius geschlossen blieb und Litauen noch vielen anderen Beschrän-
kungen unterlag.1 Als Polen von 1920 bis 1939 das Gebiet Vilnius besetzt
hielt, beschäftigte sich auch dort Wissenschaft nicht mit Litauen. In Kaunas,
der zeitweiligen Hauptstadt Litauens, widmeten Vertreter der Humanwissen-
schaften ihre Hauptaufmerksamkeit noch Werken, die in litauischer Sprache
geschrieben wurden, obwohl im öﬀentlichen Leben die litauische Sprache auf-
grund der historischen Umstände nicht dominierte. Einer der Hauptgründe,
weshalb im 15. und 16. Jahrhundert in Litauen nur relativ wenige Werke
in litauischer Sprache verfasst wurden, lag darin, dass sich nach Annahme
des Katholizismus in Litauen und Polen die polnische Sprache dort schnell
verbreitete. Sie wurde in Litauen mehr als vierhundert Jahre im konfessionel-
len und öﬀentlichen Leben gebraucht und war sowohl in der mündlichen als
auch in der schriftlichen Werkschöpfung vorherrschend. Aufgrund des stali-
nistischen Regimes und des später ausgeübten ideologischen Zwangs während
der sowjetischen Okkupation von 1940 bis 1990 war die Zahl der zu bear-
beitenden Forschungsthemen begrenzt. Da Kirchenmusik einen Großteil der
professionellen Musik ausmachte, waren diesbezügliche Forschungen wie auch
in anderen Bereichen der sakralen Kunst stark eingeschränkt. Nachdem Li-
tauen 1990 die Unabhängigkeit wiedererlangt hatte, wuchs die Aufmerksam-
keit für Forschungen in den Bereichen Kunst- und Musikgeschichte. Im Jahr
2002 erschien die erste Musikgeschichte Litauens, welche der nationalen Wie-
dergeburt gewidmet wurde. In dem musikhistorischen Werk wird viel neues
Faktenmaterial angeführt und der Zeitraum von 1918 bis 1940 wird ohne jeg-
1E. Aleksandravi£ius, Caru valdºioje. XIX amºiaus Lietuva [Unter der Herrschaft der




liche ideologischen Zwänge und Verzerrungen beleuchtet.2 Trotz allem stehen
die Forschungen zur Musikgeschichte des alten Litauen aus historischen Grün-
de noch am Anfang, wenn man sie im internationalen Vergleich betrachtet.
Das bis heute erhalten gebliebene Erbe aus Kunst, Literatur und Architek-
tur ist viel umfangreicher als die Sammlungen musikalischer Manuskripte und
gedruckter Noten. Von letzteren existiert nur noch ein sehr geringer Teil. Des-
halb kann man im Grunde kaum über die Musik selbst, sondern nur über die
tendenzielle Entwicklung des musikalischen Lebens in Litauen sprechen.
Im Hinblick auf die Geschichte des alten Litauen und sein kulturelles Erbe
im Kontext Westeuropas wird deutlich, dass der Name Litauen` erstmals im
Jahre 1009 erklang, als in den Quedlinburger Annalen folgender Eintrag vor-
genommen wurde: Im Jahre 1009 wurde der heilige Bruno, genant Bonifaz,
Erzbischof und Mönch, im zweiten Jahr seiner Konvertierung im Grenzgebiet
der Rus und Litauens [Lituae], von Heiden auf den Kopf geschlagen und reis-
te mit 18 der Seinen am 23. Februar gen Himmel.3 Dieses Dokument ist für
die Geschichte Litauens deshalb von Bedeutung, weil Deutschland damit im
Jahre 1009, im späten Mittelalter, dem christlichen Europa erstmals verkün-
dete, dass es ein Land mit dem Namen Litauen gibt. Bruno, ein sächsischer
Edelmann, Zögling der Magdeburger Kathedrale und Mitglied des Benedikti-
nerordens, weihte sein Leben der Missionierung. Dieser Heilige war nicht nur
als erhabene historische Persönlichkeit von Bedeutung. Er brachte als Ers-
ter einen Teil lateinische, katholische Kultur auf den Boden der heidnischen
Balten. Und mit seinem Namen sollte auch der Beginn der Musikgeschich-
te Litauens in Verbindung gebracht werden. Bruno betrat den heidnischen
Boden mit Gesang auf den Lippen. Über die letzten Ereignisse seiner Reise
schrieb Bruno dem König Heinrich: Einen Hügel erklommen umarmte ich
das getragene Kreuz und stimmte folgenden edlen Gesang [nobile carmen]
an: Petre, amas me, pasce oves meas.`4 (Aus dem Evangelium nach Johan-
nes: Joh. 21, 1517.) Eine andere Mitteilung, die mit dem Gesang Brunos
in Verbindung zu bringen ist, liegt in der hagiograﬁschen Beschreibung des
heiligen Bruno von Petro Damiani (10071072), in der geschrieben steht, dass
Bruno vor seinem Tod durch die Flamme des Feuers geprüft wurde. Er ver-
2Lietuvos muzikos istorija I knyga. Tautinio atgimimo metai 19181940 [Musikge-
schichte Litauens, 1. Buch. Die Jahre der nationalen Wiedergeburt 19181940], Vilnius
2002.
3Georg Heinrich Pertz u. a. (Hrsg.), Annales, chronica et historiae aevi Saxonici (Mo-
numenta Germaniae Historica, Scriptores, Bd. 3), Hannoverae 1839, S. 80.
4Jadwiga Karwasi«ska (Hrsg.), Vita quinque fratrum eremitarum. Vita vel passio Be-
nedicti et Iohannis sociorumque suorum auctore Brunone Querfurtensis (Monumenta Po-
loniae Historica, Series nova IV/3), Warszawa 1973, S. 98f.
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blieb so lange in seiner Bischofskleidung, bis die Kaplane in seinem Gefolge
sieben Psalmen gesungen hatten. Auf wundersame Weise rettete sich Bruno
aus den Flammen des Feuers und trat heraus, wobei er einen der Psalmen
Davids sang, dessen Inhalt besonders zum beschriebenen Ereignis passte. Die
litauischen Stämme hörten die gregorianischen Choralgesänge von Bruno und
seinem Gefolge, was zweifellos Spuren in ihrem Bewusstsein und ihrem histo-
rischen Gedächtnis hinterließ.5 Bis zur Gründung des litauischen Staates und
dessen Taufe war es jedoch noch ein langer Weg.
Mindaugas, der erste Großfürst Litauens, der die baltischen Stämme ver-
einte, gründete in den zwanziger Jahren des 13. Jahrhunderts den litauischen
Staat. Im Jahre 1251 nahm er selbst die Taufe entgegen und wurde 1253
zum König gekrönt. Aufgrund politischer Motive wandte er sich jedoch bald
darauf (12611263) vom Christentum ab. In den Jahren seiner Herrschaft ka-
men die ersten Mönche nach Litauen, die unter Einhaltung der mittelalterli-
chen Traditionen die ersten Gebetshäuser errichteten, in denen gregorianische
Choräle erklangen. Litauen, der letzte heidnische Staat Europas, wurde erst
im Jahre 1387 christianisiert, sein westlicher Teil, Niederlitauen (emaitija),
noch später  im Jahre 1413. Schon seit der Staatsgründung gehörten zum
Großfürstentum Litauen große Flächen mit slawischer Bevölkerung im Os-
ten und Süden. Im Südwesten lag das Territorium Polens, das bereits im 5.
Jahrhundert christianisiert worden war. Nach der Lubliner Union (1569) ver-
stärkten sich die politischen und kulturellen Bande zwischen dem Königreich
Polen und dem Großfürstentum Litauen. Die zentrale Institution des Königs
als Herrscher und die Abhängigkeit der litauischen Provinz vom Erzbistum
Gniezno (Gnesen, Polen) hinterließ deutliche Spuren, nicht nur im politischen,
sondern auch im kulturellen Leben beider Länder. Der Nachlass vieler Kul-
turschaﬀender, die sowohl in Polen, als auch in Litauen tätig waren, ist für
beide Länder aktuell. Die Bande zwischen Litauen und dem im Norden lie-
genden Lettland waren nur schwach, obwohl Lettland ebenso wie Litauen ein
baltisches Land war. In Lettland hatte sich der Schwertbrüderorden niederge-
lassen und im konfessionellen Leben war das Luthertum vorherrschend. Für
Litauen, den jüngsten Staat Europas, waren die musikalischen Beziehungen
zu anderen Ländern von großer Wichtigkeit. Diese Verbindungen beschleu-
nigten die Übernahme der Traditionen der lateinischen Kultur und die An-
sammlung eines Repertoires von weltlicher und sakraler Musik. Die ersten
dokumentierten Kenntnisse, die sowohl Aufschluss über die Musikgeschichte,
5J. Trilupaitien
e, Kult	uriniai ²v. Brunono misijos aspektai, in: Kult	urologija 15 [Die





als auch über die Eingliederung Litauens in den kulturellen Lebensraum der
Europäischen Gemeinschaft geben, sind mit Deutschland in Verbindung zu
bringen. Der von 1392 bis 1430 herrschende litauische Großfürst Vytautas
pﬂegte über einen langen Zeitraum enge politische und kulturelle Beziehun-
gen zum Kreuzritterorden. In einer der frühesten historischen Quellen wird
die Verbindung zum Kreuzritterorden aufgezeigt: Im Jahre 1408 sandte der
große Magister des Ordens eine Gruppe von Musikanten unter der Leitung ei-
nes Mannes namens Pasternack an den Hof des Großfürsten von Vytautas. Die
dortigen Musikanten waren zu dieser Zeit, ebenso wie die Musikantengruppe
des Kreuzritterordens, bereits mit den nomadenhaften mittelalterlichen Mu-
sikantentraditionen vertraut und machten sich ihrerseits auf die weite Reise
in das Ordensgebiet. Auf ihrer Reise besuchten sie die Städte Nördlingen, Re-
gensburg, Lück und Marienburg und dies waren die ersten Schritte litauischer
Musikanten in Richtung der lateinischen Kultur Westeuropas.6
In einer weiteren historischen Quelle wird erstmalig der Gebrauch von
Tasteninstrumenten im Gebiet Litauen erwähnt: Im Jahre 1408 machte der
große Ordensmagister Konrad von Jugingen der Frau des litauischen Groß-
fürsten Vytautas, Ona, zu Ostern ein seltenes und teures Geschenk, indem
er ihr zwei Tasteninstrumente  ein Clavichord (clauicordium) und ein Por-
tativ (portaticum [sic])  übersandte.7 Dies bezeugt die hohe Musikkultur
des Kreuzritterordens und ist in musikwissenschaftlicher Hinsicht sowohl für
Litauen als auch für Deutschland von Bedeutung. Des Weiteren belegt die
Quelle die Existenz eines der ältesten Tasteninstrumente im Gebiet Litauen.
Von 1492 bis 1506 war Aleksandras Jogailaitis Großfürst von Litauen.
Während seiner Amtszeit widmete er der Wirtschaft und der Kultur Litau-
ens viel Aufmerksamkeit, wobei er sich der lateinischen Kultur Westeuropas
annäherte. Er holte Henrick Finck, der an der Universität Leipzig zum Sän-
ger und Komponisten ausgebildet worden war, an seinen Hof. Obwohl dieser
Zeitabschnitt wenig dokumentiert ist, wird angenommen, dass Finck im Herr-
scherpalast Litauens und Polens einen großen Teil seines Lebens verbrachte.8
In Vilnius war Finck als Sänger und Leiter der Kapelle tätig. Gemeinsam mit
dem Gefolge des Großfürsten Litauens besuchte Finck auch die zum Groß-
fürstentum Litauen gehörenden Orte Trakai, Grodno und Brest. In diesen
Städten entlohnte man ihn für seine Arbeit mit einem zusätzlichen Gehalt.
6Codex epistolaris Vitoldi magni ducis Lithuaniae 13761430. Collectus opera Antonii
Prohaske (Monumenta medii aevi historica res gestas Poloniae illustranta, Vol. 6), Craco-
viae 1882, S. 961, 970972.
7Ebd., S. 972.
8B. Brzezi«ska, Henrick Finck w Polsce [Heinrich Finck in Polen], in: Muzyka 4, 1984.
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Im Jahre 1504 besuchte Finck mit dem litauischen Hof Königsberg und ande-
re Städte Preußens. Finck war am Hofe von Aleksandras Jogailaitis ein sehr
geschätzter Musiker. Er erhielt einen Jahreslohn von 80 bis 100 Florin. Hinzu
kamen zusätzliche Auszeichnungen, für die er 200 bis 300 Florin bekam.9 Der
berühmte und hoch geschätzte Musiker bereicherte die Musikkultur des Lan-
des Litauen zweifellos dahingehend, dass er es den Traditionen Westeuropas
näher brachte. Von Henrick Finck lernten alle anderen Musiker der Kapelle
von Aleksandras Jogailaitis, die aus etwa 20 Personen bestand. Das Reper-
toire der mittelgroßen Kapelle umfasste unterschiedlichste Werke weltlicher
und kirchlicher Musik.
Die ethnische und konfessionelle Vielfalt der Bewohner im Großfürstentum
Litauen und die Überschneidungen östlicher und westlicher Kulturtraditio-
nen brachten originelle, einzigartige Resultate hervor. Das erste historische
Zeugnis davon hinterließ im 16. Jh. der deutsche Diplomat, Humanist und
Historiker Johann Spiesshaimer. In der Beschreibung eines Treﬀens, welches
im Jahre 1515 in Wien stattfand, erwähnte er die Musiker, die den König
von Litauen und Polen und die Schar der Edelleute begleiteten. Er äußerte
sich sehr kritisch hinsichtlich der ungewöhnlichen, eigentümlichen und bun-
ten Musikantenkapelle, die den Versammelten ein Repertoire eklektischer sar-
matischer (orientalischer) Musik darbot. Die Werke klangen im Kontext der
weltlichen Musik Westeuropas sowie der Militärmusik recht ungewohnt.10 Jo-
hann Spiesshaimer schrieb: Der König Polens wurde von eineinhalb Tausend
Reitern begleitet, sie waren gekleidet wie die Ungarn  sie werden als Husaren
bezeichnet (so taten es die Deutschen). Es waren Polen. Russiner, Maskolen,
türkische Gefangene und Tataren mit ihren Reitern und einem Pulk Trom-
peter mit großen Blechtrompeten, die schrill brummten, als ob es ein Haufen
Wespen oder Maikäfer wäre. Auch ein Türke mit einer Flöte war dabei. Er
machte für uns ungehörte und für unser Ohr abstoßende Töne. Es gab auch
einen Jüngling, der mit beiden Händen eine Trommel schlug.11 Das war in
einer Zeit, in der sich das Großfürstentum Litauen noch immer bis weit in
die östlichen slawischen Lande hinzog. Im Westen festigten sich schnell die
kulturellen Bande mit Polen. Im öﬀentlichen Leben Litauens etablierte sich
die polnische Sprache und der Adel bewegte sich in Richtung der polnischen
Kultur. Dies führte dazu, dass vom litauischen Adel Züge des polnischen Sa-
martismus übernommen wurden, welcher wiederum im Bereich der Kunst von
9Ebd.
10L. Nowak, Zur Geschichte der Musik am Hofe Maximilians I, in: Geschichte der Stadt





türkischen und tatarischen Traditionen geprägt war. Diese Einﬂüsse zeigten
sich in der Literatur, in der Kleidung der Edelleute, in den Unterhaltungen
und in teuren Kontusch-Bändern, die man später in die katholische rituelle
Kleidung einnähte. In der musikalischen Kultur spiegelte sich der Sarmatis-
mus am deutlichsten in den Kapellen der Janitscharen wider. Das waren bunt
und exotisch gekleidete Musikanten, die auf militärischen Blas- und Schlag-
instrumenten spielten. Allerdings wurden derart verkleidete Musiker nur ver-
einzelt von Edelleuten beschäftigt, so dass man sie im gemeinsamen Kultur-
kontext nur als kleine Inklusion bezeichnen kann, welche die Landschaft des
künstlerischen Lebens des Landes mit Farbe füllte. Obwohl sich Litauen im
Laufe der Zeit der musikalischen Kultur Westeuropas annäherte und sogar
einige markante Züge in die eigene Kultur integrierte, gab es für das Land
keine Möglichkeit, diese westeuropäischen Einﬂüsse vollständig zu entfalten
und ihre Mannigfaltigkeit zu erfahren. Dem standen der instabile Staat, das
schwache Stadtbürgertum und stetige politische Spannungen im Weg. Großen
Einﬂuss hatten auch die Jahrhunderte andauernde Abhängigkeit der Kirche
vom Erzbistum Gniezno und die  weniger lang andauernde  Dominanz des
Fürstenhofes im kulturellen und künstlerischen Leben des Landes.
Das 16. Jahrhundert war gekennzeichnet durch wichtige wirtschaftliche
und politische Ereignisse. Diese hatten großen Einﬂuss auf das musikalische
Leben Litauens. Im Jahr wurde 1569 die Union des Großfürstentums Litau-
en und des Königreichs Polen beschlossen (Lubliner Union). Sie gab dem
Staat einen neuen gemeinsamen Namen: Republik beider Nationen. Die wirt-
schaftliche Reform der Walachen von 1557 stärkte den Finanzhaushalt des
Staates. All dies ließ einen wesentlich höheren Aufwand für die Kultur zu. In-
folgedessen wurden rasch Formen des künstlerischen Lebens der Renaissance
übernommen. Diese spiegelten sich in Literatur, Musik und Kunst wider. Der
Lubliner Union widersetzte sich jedoch ein Teil der einﬂussreichen Edelleute
des Großfürstentums Litauen. Um die politische Eigenständigkeit des Landes
zu erhalten, suchten sie nach Argumenten, die ihre Autorität als ursprüngli-
ches Volk mit reicher Vergangenheit und ehrenvoller Herkunft untermauern
sollten. Die Legende von der Abstammung der Litauer von den Römern fand
weite Verbreitung. Auf diese Weise wollten die litauischen Edelleute errei-
chen, als ehrenvolle Nachkömmlinge der Römer angesehen zu werden und
hinsichtlich ihrer Herkunft nicht unter den Edelleuten Polens zu stehen. Rei-
sen litauischer Edelleute in das Land der vermuteten Vorfahren, nach Italien,
nahmen zu. Sie lernten die Vielfalt der dortigen musikalischen Kultur und die
Traditionen des Mäzenatentums kennen. Beziehungen zu italienischen Kom-
ponisten entwickelten sich, manche widmeten den litauischen Edelleuten ihre
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Werke. Dem Marschall des Großfürstentums Litauen widmete Orazio Vecchi
seine Madrigali a sei voci und Angelo Barbato widmete ihm sein Il primo
libro de madrigali a cinque voci. Ein Di Gio Battista` [Giovanni Battista]
dedizierte seine Canzonette a tre voci K. Radvila und Ottauio Vernizzi dach-
te sein Werk Aleune Conclusioni musicali Disputate in Musica L. Radvila
zu. Julio Osculato widmete seine Werksammlung Aleksander Chodkiewicz.12
Belege, die über das damalige musikalische Leben am Hofe des Großfürsten-
tums Litauen umfassend Aufschluss geben, sind bestenfalls fragmentarisch
erhalten geblieben. Nachweisbar ist, dass die Adelsfamilie Radvila, eine der
einﬂussreichsten unter den Edelleuten, Beziehungen zu italienischen Musikern
unterhielt und Kontakt zu Claudio Merulo hatte. Außerdem beschäftigte die
Familie Michelangelo Galilei, der zur berühmtesten Musikerdynastie Italiens
gehörte, sowie dessen Sohn Vincento, der als Harfenist und Sänger tätig war.13
Wesentlich mehr erhalten gebliebene historische Quellen existieren über das
musikalische Leben am Hofe des litauischen Großfürsten ygimantas Augu-
stas, der von 1548 bis 1572 in Vilnius regierte. Seine Mutter, die Fürstin Bona
Sforza, war Italienerin. Sie heiratete 1518 ygimantas den Alten, der von 1506
bis 1548 litauischer Großfürst und König von Polen war. Aus Italien lud sie
Künstler ein. Einige von ihnen waren im Herrscherpalast von Vilnius tätig
und beschleunigten durch ihr Wirken die Verbreitung der musikalischen Kul-
tur der italienischen Renaissance in Litauen. Zu dieser Zeit gab es zwei große
wichtige Zentren des politischen und kulturellen Lebens: Krakau und Vilni-
us. Ab 1596, nach Verlegung der Herrscherresidenz nach Warschau, wurde
auch diese Stadt zu einem sehr wichtigen Zentrum und zugleich zu einer der
Hauptstädte der vereinten Republik beider Nationen. Bis Mitte des 17. Jahr-
hunderts residierten die Herrscher in allen drei Städten und auch die Musiker
waren dort tätig.
Nach dem Tod seines Vaters übernahm 1529 ygimantas Augustas im Al-
ter von erst neun Jahren das Amt des Großfürsten von Litauen. Ab 1545 galt
seine Aufmerksamkeit besonders der Residenz in Vilnius, die er auch ﬁnanzi-
ell unterstützte. Er beschäftigte dort eine Vielzahl von Künstlern, sammelte
wertvolle Bücher, die er in einer großen Bibliothek aufbewahrte, und in sei-
ner Bildergalerie wuchs die Ansammlung zahlreicher Kunstwerke. Durch sein
Interesse und seine Zuwendungen nahm ygimantas Augustas nennenswer-
12M. Perz, Ze studiów w bibliotekach i archiwach wªoskich [Aus Studien in den Biblio-
theken und Archiven Italiens], in: Muzyka 2, 1970.
13H. Feicht, Muzyka w okresie polskiego baroku, in: Z dziejów polskiej kultury muzycznej,
T. I, Kraków 1958 [Musik aus der Zeit des polnischen Barocks, in: Aus der polnischen




ten Einﬂuss auf das musikalische Leben am Hof. Hier arbeiteten Musiker,
die nicht nur aus Italien, sondern auch aus der Umgebung und aus ferneren
Ländern stammten: zum Beispiel aus den östlichen slawischen Landen, aus
Polen, Deutschland und den Niederlanden. Im Gegensatz zur Mehrheit der
Edelleute des Großfürstentums Litauen war ygimantas Augustas niemals
persönlich nach Westeuropa gereist. Sein Kunstgeschmack wurde von der lo-
kalen Umgebung geformt. Der Herrscher investierte viel Geld in den Prunk
des Palastes und in das künstlerische Leben am Hof, konnte jedoch selbst
nie einen direkten Vergleich zu den großen Kulturzentren Westeuropas zie-
hen. So übernahm er auch die Tradition des Mäzenatentums nicht, die sich
in Italien und anderen großen Zentren Westeuropas entwickelte. Die Werke
von Komponisten seines Hofes wurden nicht gedruckt, weshalb sie schnell
in Vergessenheit gerieten. Mitte des 16. Jahrhunderts lud ygimantas Au-
gustas Valentin Bakfark, einen der berühmtesten europäischen Lautenisten
dieser Zeit, an den Hof von Vilnius ein. Der Lautenvirtuose und Komponist
unterhielt besonders enge Beziehungen zum preußischen Fürsten Albrecht.
Mehr als einmal hielt er sich in Königsberg auf und besuchte viele Länder
Westeuropas.14 Bis heute ist jedoch die Geschichte der Werkschöpfung von
Bakfark ungeklärt. Unbeantwortet bleibt die Frage, warum Valentin Bakfark
seine Hauptaufmerksamkeit den Intavolaturen des Repertoires der niederlän-
dischen Vokalpolyphonie widmete und warum er kaum Stücke seines eigenen
Schaﬀens veröﬀentlichte. Vermutlich seiner Eigeninitiative ist es zu verdan-
ken, dass zwei seiner ausgearbeiteten Sammlungen für Laute gedruckt wur-
den. Als er ﬁnanzielle Unterstützung und Empfehlungsschreiben erhielt, reiste
er 1547 nach Westeuropa, fand einen Verleger und veröﬀentlichte 1553 Intabu-
latura Valentini Bacfark Transilvani Coronensi Liber primus. In der Samm-
lung befanden sich Motetten, Madrigale, Canzoni, Ricercari von Vertretern
der niederländischen Schule und andere Transkriptionen von Vokalwerken für
Laute. Seine nächste Intavolaturensammlung wurde im Jahre 1565 in Kra-
kau herausgegeben.15 Zwei kulturelle Brennpunkte in Vilnius waren zu jener
Zeit die Paläste von ygimantas Augustas und von Mikalojus Radvila dem
Schwarzen, der litauischer Großkanzler und Wojwode von Vilnius war und
sich als einer der bedeutendsten Vertreter für die Reformation in Litauen
14R. Ragauskien
e, Litewski okres w ¹yciu królewskiego muzyka XVI wieku Walentego
Bakfarka, in: Litwa w epoce Wazów, Warszawa 2006 [Der litauische Lebensabschnitt des
königlichen Musikers Valentin Bakfark im 16. Jh., in: Litauen in der Wasa-Epoche, War-
schau 2006], S. 416427.
15Valentini Greﬃ Bakfarci Pannonii, harmoniarum musicariarum in usum testudinis
factarum, Tomus primus [...], Cracoviae M.D. LXV.
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einsetzte. Diese kulturellen Zentren bedingten das Schaﬀen des Lautenvir-
tuosen Valentin Bakfark vermutlich. In den Palästen erklang das Repertoire
von der niederländischen Vokalpolyphonie und die dort tätigen Komponisten
verfolgten die Traditionen dieser Schule. Gerade das könnte den Lautenis-
ten dazu bewegt haben, den Werken der Niederländer seine Aufmerksamkeit
zu widmen, indem er sie für Laute umschrieb.16 Nicht nur für Bakfark, son-
dern für ganz Litauen von Bedeutung war die konfessionelle Bewegung der
Reformation, die dort Mitte des 16. Jahrhunderts aufkam. Sie belebte die
Kirchenmusik und beschleunigte deren Veränderungen. So wurde die Musik-
geschichte Litauens neben der italienischen Renaissance aus dem Süden, auch
von der Renaissance des Nordens`, die mit der Reformation in unmittelba-
ren Zusammenhang gebracht werden muss, beeinﬂusst. Litauen war zu dieser
Zeit in zwei politisch voneinander getrennte Territorien eingeteilt: in Groß-
litauen, das dem Großfürstentum Litauen angehörte und Kleinlitauen, das
zu Ostpreußen gehörte. Letzteres wurde nach dem Zweiten Weltkrieg von
Deutschland getrennt und zeitweilig zur Verwaltung an Sowjetrussland über-
geben. Königsberg bekam den Namen Kaliningrad und wurde zum Zentrum
eines besonders militarisierten Gebietes.
In Großlitauen wurden die ersten Gesangsbücher mit Noten Mitte des 16.
Jahrhunderts gedruckt. Am Palast von Mikalojus Radvila dem Schwarzen war
der bekannteste Meister der Vokalpolyphonie in der Republik beider Natio-
nen, Venseslaus Samotulinus, tätig. Er schrieb einstimmige und mehrstimmige
Gesänge, von denen ein Teil in den Druckereien Krakaus gedruckt wurde, da
es in Vilnius keine Notendruckmeister gab. Da der neue Glaube seinen Weg
ins Volk auch über die Sprache fand, wurden protestantische Gesänge ins Li-
tauische übersetzt. Die Mehrzahl der Lieder wurde mündlich weitergegeben
und nur ein kleiner Teil von ihnen erschien in gedruckten Ausgaben. Anders
verbreitete sich die protestantische Musik in Kleinlitauen. Dort wurden, auf
Anweisung des preußischen Fürsten Albrecht, Bücher in den vom Volk ge-
sprochenen Sprachen Deutsch, Preußisch, Polnisch und Litauisch geschrieben
und gedruckt. So ging 1547 in Königsberg das erste litauische Buch in Druck.
Es war der Katechismus von Martynas Maºvydas, in dem auch zehn Ge-
sänge in Notenform abgedruckt waren.17 Der Katechismus und die weiteren
in Königsberg gedruckten litauischen Bücher wie die Gesangbücher Giesm
es
krik²£ioni²kos (Christliche Gesänge, Teil I 1566, Teil II 1570) eröﬀneten der
16J. Trilupaitien
e, Valentinas Bakfarkas Lietuvoje, in: Menotyra 12 [Valentin Bakfark in
Litauen, in: Studies in Art 12], Vilnius 1984, S. 418.





litauischen Sprache nicht nur den Weg in den konfessionellen Raum, sondern
auch ins öﬀentliche Leben. Pädagogische Ansätze waren charakteristisch für
die ersten Gesangbücher, die in Königsberg herausgegeben wurden. Maºvydas
setzte sich für die litauische Bildung ein und übernahm Teile der deutschen
Tradition, indem er den deutschen Gesangbüchern viele den Schülern gewid-
mete Gesänge entnahm. Es besteht kein Zweifel, dass er sich an die Lehre
Martin Luthers und an die Richtlinien der deutsch-lutheranischen Sakralmu-
sik hielt. Die von Maºvydas und seinen Nachfolgern erstellten Gesangbücher
waren für das Schrifttum Großlitauens sehr wichtig.18 In Kleinlitauen hin-
gegen fehlten die Voraussetzungen zur Weiterentwicklung der professionellen
Musik und auch das von Maºvydas eingeführte Bildungsprogramm wurde
dort nicht weiter verfolgt.
Um die Reformation zu bekämpfen, wurde Ende des 16. Jahrhunderts der
Jesuitenorden nach Großlitauen eingeladen. Daraufhin eröﬀnete 1579 in Vilni-
us die Hochschule der Jesuiten mit dem Namen Alma academia et universitas
Vilninsis societatis Iesu`. Es war eine starke und wichtige Institution, in der
Studenten sowohl aus dem Osten als auch aus dem Westen studierten. Der
Jesuitenorden stand der weltlichen Musik ablehnend gegenüber. Musikwis-
senschaft wurde im Kontext des damaligen Systems der sieben freien Küns-
te lediglich in Form von Kirchengesang praktiziert. Die Universität Vilnius
machte sich jedoch sehr um die musikalische Kultur des Landes verdient.
Auf Initiative der Jesuiten wurde 1613 das erste katholische Gesangsbuch ge-
druckt, in dem lateinische sowie polnische Gesänge veröﬀentlicht wurden.19
Bei verschiedenen kirchlichen und weltlichen Festen und Veranstaltungen, die
sowohl in Vilnius, als auch in vielen Provinzen stattfanden, wo Jesuitenkolle-
gien gegründet wurden, erklang sehr unterschiedliche Musik. Nach dem Tri-
dentiner Konzil kam dem gregorianischen Choral große Aufmerksamkeit zu.
Zu diesem Zweck gab der berühmte Rhetorikspezialist Professor ygimantas
Liauksminas die Trilogie des gregorianischen Chorals Ars et praxis musica,
Gradual und Antiphonal heraus. Diese Bücher wurden von der Druckerei der
Akademie von Vilnius in mehreren Auﬂagen herausgegeben.20 Beachtlich ist,
dass das Rhetorik-Lehrbuch Ars oratoria von ygimantas Liauksminas auch
im Ausland gedruckt wurde. So erschien es auch in Deutschland in der Stadt
18J. Trilupaitien
e, Hymn melodies in Martynas Maºvydas' books, in: Martynas Maºvydas
and old Lithuania. Collection of papers,Vilnius 1998, S. 363387.
19Parthenomelica albo pienia nabo»ne o Pannie Na±wi¦tszej [Parthenomelica oder from-
me Gesänge über die heilige Jungfrau], Vilnius 1613.
20Ars et praxis musica [...]: 1667, 1669, 1693; Graduale pro exercitatione studentum:
1667,1693, 1742; Antiphonale ad psalmos, iuxta ritum S. Romanae [...]: 1667, 1694, 1742.
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Braunsberg (1648), in München (zwei Auﬂagen 1656 und 1658), in Frankfurt
am Main (1665) und drei Auﬂagen erschienen in Köln (1705, 1707, 1717). Das
Schaﬀen von Atanazijus Kircheris hatte großen Einﬂuss auf die Wissenschaft
der Jesuiten-Universität von Vilnius und die Entwicklung des Musiklebens.
Bei den Auﬀührungen des Schultheaters der Jesuiten erklang immer unter-
schiedlichste Musik. Vilnius hatte eine hervorragende Akademiekapelle, die
ein abwechslungsreiches Repertoire darbot.21 Als sich die Gegenreformati-
on durchsetzte, erlebte die gesamte katholische Kirche in Litauen eine Zeit
des Aufschwungs und der Selbsterneuerung. Neben den Veränderungen im
Kirchengesang, wuchs das Interesse an Instrumentalmusik, insbesondere der
Orgelkunst. Die zu dieser Zeit verstärkten musikalischen Beziehungen zum
Heiligen Stuhl und zu Italien sorgten zum Großteil dafür, dass das Orgel-
musikrepertoire Italiens sehr schnell Litauen erreichte. Gleichzeitig nahm das
musikalische Experimentieren der in Litauen beschäftigten Organisten immer
mehr zu.22
In der ersten Hälfte des 17. Jahrhunderts wurde die Republik beider Na-
tionen von Vertretern der Schwedischen Dynastie Wasa regiert. Ihre Auf-
merksamkeit galt besonders der Musik. Ihre Kapelle galt als eine der besten
Europas. Hervorragende italienische Musiker wurden zum Musizieren in die
Kapelle eingeladen. Diese boten nicht nur ein umfangreiches und komplizier-
tes Repertoire dar, sondern schufen auch selbst Werke. Leiter der Kapelle war
viele Jahre der Musiktheoretiker, Komponist und Interpret Marco Scacchi.23
Mehrmals trat die Kapelle in Vilnius auf, wo sehr früh drei Originalstücke des
dramma per musica aufgeführt wurden: Il ratto d'Elena (1636), Andromeda
(1644) und Circe delusa (1648). Ab der zweiten Hälfte des 17. Jahrhunderts
residierte der Herrscher nur noch selten in Vilnius. Mit der Schwächung des
Staates verlagerten sich auch die Schwerpunkte des künstlerischen Schaﬀens.
Zudem zerstörte der langwierige Nordkrieg die Wirtschaft und das kulturelle
Leben in Litauen.
Im 18. und 19. Jahrhundert waren die Zentren des musikalischen Lebens
auf dem Territorium des Großfürstentums Litauen nicht mehr die Paläste der
21J. Trilupaitien
e, Zygmunt Lauksmin w »yciu muzycznym akademii Wile«skiej, [ygi-
mantas Liauksminas im musikalischen Leben der Akademie Vilnius], in: Muzyka 3, 1991,
S. 101115.
22Klavyrin




e, Vilnius 2004; J. Trilupaitien
e, The Sapieha
album against the background of cultural and musical life in the Grand Duchy of Lithuania
in the 17 th century, in: Sapieha Album, Kraków 2004, S. VIIXV.
23Anna i Zygmunt Szweykowscy, Wªosi w kapeli królewskiej polskich Wazów [Italiener




Herrscher, sondern die der Edelleute in Vilnius, Grodno, Mir und Nesvyzh.
Den dominierenden Platz im musikalischen Schaﬀen nahmen die Edelleute
selbst ein, die das Musizieren und Komponieren nicht als Beruf, sondern le-
diglich laienhaft betrieben. Eine Ausnahme bildete Mykolas Kleopas Ogins-
kis (17651833), dessen Kompositionen in den Salons von Vilnius, Warschau,
Sankt Petersburg und Paris erklangen. Eine erhebliche Anzahl von Kam-
mermusikwerken komponierte der Fürst Motiejus Radvila (17501800). Sein
Verwandter Anton Henryk Radvila (17751833), lebte viele Jahre in Preußen,
besaß eine hervorragende musikalische Bildung, spielte mehrere Musikinstru-
mente und war mit Friederike Dorothea Luise Hohenzollern verheiratet, der
Tochter des Bruders des preußischen Fürsten. In der Musikgeschichte ist er
als Schöpfer der Compositionen zu Goethes Faust` bekannt. Es wurde sowohl
im eigenen Land als auch im Ausland aufgeführt. Sein Einﬂuss als Komponist
war in Deutschland, Litauen und Polen spürbar. Bemerkenswert ist auch das
Engagement von Joseph Frank, der Professor an der Universität Vilnius und
Arzt war. Durch seine Initiative wurden Beneﬁzkonzerte veranstaltet und
große musikalische Werke kamen zur Auﬀührung. Der einzige herausragen-
de professionelle Komponist war zu dieser Zeit der aus Hamburg angereiste
Jan David Holland. Er war am Palast in Nesvyzh tätig, wo er Bühnen- und
Kammerwerke schrieb. Ab 1802 bekam er eine Anstellung an der Universität
Vilnius und unterrichtete dort verschiedene Bereiche der Musik. Die Unru-
hen im politischen Leben des 18. und 19. Jahrhunderts beeinträchtigten auch
die Entwicklung der professionellen Musikkultur. Das Theaterleben hingegen
ﬂorierte. Neben dem klassischen westeuropäischen Opernrepertoire wurden
Dramen, Vaudevilles und Operetten aufgeführt, wobei jedoch die Professio-
nalität der Auﬀührungen starken Schwankungen unterlag. Zugleich spiegelte
das Theater das aktuelle politische Geschehen wider und wurde trotz zaristi-
scher Zensur zum Sprachrohr des politischen Protestes der Bevölkerung. All
das führte zu Veränderungen des künstlerischen Lebens. Im Jahre 1795 kam
es zur dritten Teilung der Republik beider Nationen und Litauen wurde in
das zaristische russische Imperium inkorporiert. Die Abhängigkeit vom Dik-
tat eines fremdes Staates erschwerte von diesem Zeitpunkt an die Entfaltung




Die Vilniusser Oper 18871891. Umstände der Entfaltung und Ur-
sachen der Krise
In der Geschichte des professionellen Musik- und Sprechtheaters in Litauen,
wie auch in der Entwicklung jeder langjährigen Erscheinung, gibt es gesetz-
mäßige Zeiträume des Ab- und Aufschwungs. In den Jahren 1887 bis 1891
steigt die Vilniusser Bühne wieder zu den führenden auf, besonders die Oper
ﬂoriert. Das Ziel dieses Beitrags ist die Enthüllung der Umstände für die Er-
neuerung des musikalischen Repertoires sowie die Nennung der Gründe für
die ziemlich schnell aufgetretene Krise. Zu diesem Zweck werden hier aus-
führlich die Änderungen des Repertoires analysiert, die mit dem Wechsel von
Genre-Prioritäten zusammenhängen, die Zusammensetzung der Truppen wird
besprochen, die aktive Rolle der Theaterkritik wird betont. In der Geschichte
des professionellen Musik- und Sprechtheaters in Litauen, wie auch in der
Entwicklung jeder langjährigen Erscheinung, gibt es gesetzmäßige Zeiträume
des Ab- und Aufschwungs. In den Jahren 1887 bis 1891 steigt die Vilniusser
Bühne wieder zu den führenden auf, besonders die Oper ﬂoriert. Das Ziel
dieses Beitrags ist die Enthüllung der Umstände für die Erneuerung des mu-
sikalischen Repertoires sowie die Nennung der Gründe für die ziemlich schnell
aufgetretene Krise. Zu diesem Zweck werden hier ausführlich die Änderun-
gen des Repertoires analysiert, die mit dem Wechsel von Genre-Prioritäten
zusammenhängen, die Zusammensetzung der Truppen wird besprochen, die
aktive Rolle der Theaterkritik wird betont. Für das Tempo der Theaterkul-
tur in den letzten Jahrzehnten des 19. Jahrhunderts war die veränderte Or-
ganisation der Theaterangelegenheiten im imperialen Russland bedeutsam:
Das Monopol der staatlichen Theater war überwunden, der Weg war frei für
private Theaterunternehmen. Diese sogenannten Entreprises`, deren Leiter
auch Entrepreneurs` genannt werden, stellten die wichtigste Tätigkeitsform
des Theaters in der 2. Hälfte des 19. Jahrhunderts dar. In den Hauptstädten
und Provinzen Russlands weitete sich das Netz der Schauspieltruppen aus;
das hatte zweierlei Folgen: Es gab einen Zuwachs von Proﬁtmachern, die das
Theater nur als Geschäft und eine angenehme Einnahmequelle ansahen, aber
es vermehrten sich auch talentierte Entrepreneurs, die ein hochwertiges Re-
pertoire anstrebten. Die Geburt der privaten Oper in Moskau (1885) sowie
die stetige Ablehnung der italienischen Oper in Moskau (1882) und Sankt Pe-
tersburg (1885) versetzte der Entfaltung der italienischen Oper einen Schlag,
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gab jedoch der russischen Oper die Möglichkeit, leichter den Weg auf die
Theaterbühne zu ﬁnden.
Am Schnittpunkt der achtziger und neunziger Jahre des 19. Jahrhunderts
entstand in Vilnius eine Situation, die der Oper günstiger gesinnt war als an-
deren Genres. Von Bedeutung war hier der wirksame Kampf der Theaterkritik
gegen die Operette, welche die Bühne ganz für sich einnahm: Es wurde stän-
dig erläutert, wie sie angeblich der Moral schade. Man kommt nicht umhin
festzustellen, dass die Rezensenten die Operette als ein aus Frankreich einge-
schlepptes Fremdelement attackierten, jedoch vorsätzlich oder kurzsichtig die
Verzerrungen der Speziﬁk verschwiegen, die dieses leichte französische Gen-
re auf den Bühnen Russlands erlitten hatte. Eine objektivere Wertung kam
erst später zustande, als die Kritik einräumte, dass die Operette aufgrund
der schlechten schauspielerischen Darstellung vulgäre Züge angenommen hat-
te. Im behandelten Zeitraum war die Operette keine so moderne Neuigkeit
mehr, die Zuschauer stürmten nicht mehr so beﬂissen in die Vorstellungen
wie in früheren Saisons.
Diese Tendenzen nutzte Aleksej Kartavov, der Leiter des Vilniusser Thea-
ters, aus. Die vier Saisons von 1887 bis 1891 andauernde Tätigkeit des talen-
tierten Theaterorganisators führte zu einer neuen Qualität des Theaterlebens
in Vilnius. Nachdem er die Genehmigung der Stadtherrschaft erhalten hat-
te, verpﬂichtete sich der erfahrene Entrepreneur in seinem Arbeitsvertrag zur
Inszenierung von Dramen, Opern und Operetten  letztere aber nur nach ei-
genem Ermessen. Eine solche Entscheidung war im Hinblick auf das mögliche
ﬁnanzielle Risiko mutig, aber sie bestätigte sich als richtig, denn bald darauf
brachte sie Vilnius den Ruhm einer Opernstadt ein. A. Kartavov war einer
der talentiertesten Entrepreneurs, die neben dem Drama auch anspruchsvolle
musikalische Genres auf die Bühne brachten. Solche Leiter gab es in Russ-
land nicht viele  eventuell wären noch Pjotr Medvedev, Ivan Pitojev und der
ungarisch-stämmige Sänger und Regisseur Josif Stove (Orig. Sethofer) dazu
zu zählen. Sie waren nicht nur gute Organisatoren, sondern auch Leiter, die
etwas vom Musiktheater verstanden und um die Bedeutung von professionel-
len Sängern sowie einem professionellen Orchester und Chor für den Erfolg
der Auﬀührung wussten. Bei der Erwähnung der 20-jährigen Tätigkeit von
A. Kartavov in Petersburg 1884 wurde berechnet, dass er in dieser Zeit einen
Umsatz von 3 Millionen Rubel (andere Quellen sprechen von 5 Millionen)
gemacht hatte. Ihm gehörten viele Kostüme, Dekorationen sowie eine große
Bibliothek von Werken des Musik- und Sprechtheaters. Viele Requisiten und
einen Teil seiner Bibliothek brachte er mit nach Vilnius.
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Die Vilniusser Saisons von A. Kartavov ergaben ein interessantes Bild von
den Interessen der Zuschauer und denen des Leiters selbst: Der Anfangsak-
zent gehörte dem Drama, aber allmählich setzte sich die Oper im Repertoire
durch. Die einen begrüßten solche Veränderungen, von anderen kam eine ge-
wisse Feindseligkeit, die nach vier Jahren darin mündete, dass es nur Drama
geben1 sollte.
Die Saison 1887/88 begann mit Nikolaj Gogols Revisor sowie mit der vor
der Auﬀührung dargebotenen Ouvertüre der Oper Ein Leben für den Zaren
von Michail Glinka. In den Auﬀührungen spielte einer der letzten Vertreter der
romantischen Schauspielschule, der Tragöde Mamont Dalski (Orig. Nejolov)
und der sich durch gute Schauspieltechnik hervortuende rationale Schau-
spieler2 Aleksander Nilski (Orig. Nilus), der sich schon vor seiner Ankunft
in Vilnius in den führenden Reihen der Schauspieler des Sankt Petersburger
Alexandrinski-Theaters befand. Als Primadonna der Schauspieltruppe wur-
de für einige Auﬀührungen die polnische Schauspielerin und Balletttänzerin
Maria Mazurowska-Volkova, Tochter der berühmten Warschauer Schauspie-
lerin Józefa Mazurowska, eingeladen. Als sie in Warschau arbeitete, hatte der
polnische Bühnen-Star Helena Modrzejewska ihr beruﬂiche Ratschläge gege-
ben. Nachdem sie nach Russland gereist war und die russische Sprache erlernt
hatte, arbeitete M. Mazurowska auf verschiedenen Bühnen.
Das Dramenrepertoire, welches in dieser Saison im Wechsel zusammen
mit dem musikalischen gezeigt wurde, wurde vertreten von solchen Werken
wie Eugène Scribes Adrianna Lecouvreur, Aleksander Gribojedovs Leid we-
gen Verstand, Pjotr Grigorjevs (I) Die Tochter des russischen Schauspielers,
Aleksej Suvorins und Viktor Burenins Tragödie Mëdeia, Nikolaj Vildes Die
Täterin und Aleksander Ostrovskis Der Sturm. Die Kritik pries die Deko-
rationen und die Kostüme, besonders in der Inszenierung von Adrianna Le-
couvreur; hier erstrahlte der Palast der Herzogin in solcher Pracht, wie es
sie auf der Vilniusser Bühne schon lange nicht gegeben hatte: Gold, Bronze,
Seide, Möbelbezüge aus Samt. All das entsprach bis auf die kleinsten Details
der Epoche, wie auch Kostüme und Schminke der Schauspieler. Obwohl die
Dramenvorführungen von gutem handwerklichen Niveau waren, wurde kurz
darauf festgestellt, dass sich das Publikum nach der Oper sehnte und diese
lieber besuchte.
1Äíåâíèê, in: Âèëåíñêèé âåñòíèê, 1891, No. 59, 14 ìàðòà [Tagebuch, in: Vilniusser
Kurier, 1891, Nr. 59, 14. März].
2Ì. Ã. Ñàâèíà, Ãîðåñòè è ñêèòàíèß (Çàïèñêè 18541877). Ïèñüìà. Âîñïîìèíàíèß,
Ëåíèíãðàä 1983, ñ. 206 [Ì. G. Savina, Unglück und Umherirren. (Notizen 18541877).
Briefe. Erinnerungen, Leningrad 1983, S. 206].
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Die erste musikalische Auﬀührung dieser Saison war M. Glinkas Ein Leben
für den Zaren. Diese Oper stand länger als ein Jahr am Anfang des musika-
lischen Teils des Spielplans (manchmal auch generell der gesamten Saison).
Das Werk entsprach der Richtung der russischen nationalen Politik (das Sujet
ist der Kampf der Russen gegen die Polen 16121613) und erzog zum patrio-
tischen Empﬁnden (der russische Bauer opfert sein Leben, um die Feinde des
Vaterlands in die Irre zu führen). Darüber hinaus war diese Oper wichtig im
Hinblick auf die Geschichte des Genres (sie wurde als erste russische National-
oper anerkannt) und wurde wegen ihrer farbenfrohen Musik und zahlreichen
Massenszenen auch auf anderssprachigen Bühnen geschätzt (z. B. von den
Deutschen im Rigaer Stadttheater). Kurz darauf bereitete die Truppe Geor-
ges Bizets Carmen, Stanisªaw Moniuszkos Halka, Giuseppe Verdis Il Trova-
tore und Charles François Gounods Faust vor. Es wurden etliche bis dahin in
Vilnius nur wenig bekannte russische Opern aufgeführt: Anton Rubinsteins
Der Dämon, Pjotr Tschaikowskis Eugen Onegin, Alexander Dargomyschs-
kis Undine. Die gute spielerische Qualität garantierte der Operntruppe eine
Grundbesetzung von zehn Sängern. Teure Opernsänger nach Vilnius einzu-
laden war ﬁnanziell riskant, aber auch weitsichtig  es kam dem gereiften
Bedürfnis des Publikums entgegen.
In der Saison 1887/88 besonders gut empfangen und zum Publikumslieb-
ling geworden war die Sopranistin S. Tamarova, eine Absolventin des Sankt
Petersburger Konservatoriums (Schülerin von Camillo Everardi), die nicht
nur Gesang studiert, sondern auch Kenntnisse in Musiktheorie erworben hat-
te. Ihre schöne, kräftige, gleichmäßige Stimme mit weichem Tembre und von
großem Umfang, die glanzvollen Koloraturen und Nuancierungen zeugten von
einer guten Vokalschule. Zum Erfolg gesellten sich eine günstige Bühnener-
scheinung, Graziösität, emotionales Spiel sowie ausdrucksvolle Mimik und
Gestik. Ein besonders wertvoller Zug ihres Bühnenschaﬀens war das Streben
nach Entfaltung der geistigen Verfassung der Person. Die Sängerin nahm an
allen neun in dieser Saison in Vilnius aufgeführten Opern teil. Als besonders
erfolgreich angesehen wurden die Partien von Tamara (Der Dämon),Margue-
rite (Faust), Halka (Halka), Natascha (Undine), Tatjana (Eugen Onegin). Es
ist zu bemerken, dass sie in Vilnius die Partie der Leonora in Il Trovatore ohne
die zu dieser Zeit an den Theatern gewöhnlichen Kürzungen dieser Rolle sang.
Sobald sie in dieser Oper die Bühne betrat, wurde die Sängerin mit derartigen
Ovationen empfangen, dass das Orchester sein Spiel unterbrechen und auf das
Ende des Applauses warten musste. Das Vilniusser Publikum mochte auch
das von ihr geschaﬀene Bild von Halka. Unter einer Vielzahl von in Vilnius
erhaltenen Geschenken wurde ihr ein kostspielig gebundener Klavierauszug
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von Halka mit den silbernen Initialen der Interpretin sowie der Aufschrift auf
einer Silbertafel Für die talentierte Halka Tamarova überreicht.
Eine weitere talentierte Sängerin, Paulina Kaplan, war ebenfalls Schülerin
von C. Everardi am Sankt Petersburger Konservatorium. Ihre Stimme war be-
sonders für das Theater wichtig, denn zu dieser Zeit bildeten die Konservatori-
en in Sankt Petersburg und Moskau sehr wenige Mezzosoprane aus. P. Kaplan
beherrschte das hohe und tiefe Register gut, nur bekam sie manchmal Vor-
würfe wegen unzureichend deutlicher Phrasierungen sowie einem Mangel an
schauspielerischem Geschick zu hören; das war der größte Nachteil der von ihr
geschaﬀenen Carmen. Als hervorragende Rollen der Sängerin werden Azucena
(Il Trovatore) und die Gräﬁn (Undine) angesehen.
Diese Saison war erfolgreich für Stepan (Orig. Simeon) Brykin. Es wurde
nicht mit Lob für den jungen Sänger von bezauberndem Aussehen und für
seine ziemlich kräftige, samtweiche Baritonstimme gegeizt. Obwohl dies sein
erstes Jahr auf der Bühne war, sind seine Auftritte jedoch als sehr erfolg-
reich anzusehen, besonders solche Rollen wie Valentin (Faust) und Graf di
Luna (Il Trovatore). Ihm wurde eine steile Karriere vorhergesagt und diese
Mutmaßung erfüllte sich kurz darauf: Nach seiner Arbeit in Vilnius wurde S.
Brykin vom Sankt Petersburger Marientheater, später von der Kiewer Oper
eingeladen.
Unter diesen Verhältnissen, als die Oper ins Theater zurückkehrte, be-
merkte die leicht aufatmende Theaterkritik auch die Vorteile der Operette:
Es wurde festgestellt, dass Sänger, die einmal in Operetten gesungen hatten,
auch das eine oder andere lernen konnten, beispielsweise schauspielerische
Fähigkeiten.3 Das beste Beispiel dafür war S. Tamarova, die zuvor oft an
Operettenauﬀührungen teilgenommen hatte. In der Truppe arbeiteten das
frühere Orchester des Vilniusser Stadttheaters (anfangs 20 Mitglieder) und
sein Dirigent Wolf (Vasili) Ebann. Dieser in K
edainiai geborene talentierte
Violinist, hatte in Kaunas und ab 1870 in Vilnius gearbeitet. Er nahm noch
an der Eröﬀnung der Saison teil, reiste aber im September in eine Heilanstalt
und starb ein Jahr später. Kurzzeitig ersetzte ihn N. Emanuel, kurz darauf
nahm V. Zeliony, Absolvent des Pariser Konservatoriums, seinen Platz ein,
der als weitsichtiger und erfahrener Entrepreneur die im Arbeitsvertrag festge-
3Áåìîëü, Ôåëüåòîí. Ãîðîäñêîé òåàòð. Èòîãè îïåðíîãî ñåçîíà, in: Âèëåíñêèé âåñò-
íèê, 1888, No. 52, 9 ìàðòà [Bemol, Feuilleton. Stadttheater. Bilanz der Opernsaison, in:
Vilniusser Kurier, 1888, Nr. 52, 9. März]. Bemol` könnte das Pseudonym des Philologen
Darij Nagujevski sein, der in den Jahren 18751895 Musikrezensionen auch im Rigaer Ku-
rier geschrieben hat, vgl.: È. Ô. Ìàñàíîâ, Ñëîâàðü ïñåâäîíèìîâ, Ìîñêâà 1956, c. 154 [I.
F. Masanov, Wörterbuch der Pseudonyme, Ìoskau 1956, S. 154].
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setzten Bedingungen missachtete, welche vorsahen, dass es für das Orchester
des Theaters nicht erwünscht ist, in der Stadt zu konzertieren. Das Orchester
spielte bei Sinfoniemusik-Abenden, die übrigens zu dieser Zeit nur in solchen
Städten möglich waren, die gute Operntheater, das heißt ein gutes Orches-
ter und einen guten Dirigenten, besaßen. A. Kartavov verstand wohl, dass
sinfonische Musik den Opernzuschauer bildet und für eine beruﬂiche Wei-
terbildung der Musikanten des Orchesters selbst sorgt. Das Repertoire des
Orchesters wurde ergänzt durch Wolfgang Amadeus Mozarts Sinfonie g-Moll,
Franz Liszts Ungarische Rhapsodie Nr. 2 (für Orchester arrangiert), Antonín
Leopold Dvo°áks Slawische Tänze, die Ouvertüre zu Richard Wagners Oper
Tannhäuser und kurz darauf (unter dem Dirigat von N. Emanuel) auch durch
die Sinfonie Triologie der Judäer des dänischen Komponisten Asger Hamerik
(Hammerich).
Dem Dirigenten des Orchesters des Vilniusser Stadttheaters wurde die
schwierige Aufgabe zuteil, die Musik der einen oder anderen Oper an das Or-
chester anzupassen, falls etliche Instrumente fehlten. Der Grund, warum es
an ihnen mangelte, war nicht nur ﬁnanzieller Art: Im Saal des Schachtelthea-
ters` im Rathaus fand ein großes Orchester nur schwer Platz. Zwar wurden
mitunter bei Bedarf fehlende Musiker angestellt, mit solch einem Orchester
war es aber nicht einfach, große Opern aufzuführen (z. B. Der Dämon oder
Eugen Onegin), weshalb V. Zeliony, wie auch seine Vorgänger, die Partituren
in der Regel an ein kleineres Orchester anpasste. Diese Aufgabe erfüllte er im-
mer hervorragend, da er sich durch seine frühere Arbeit mit konzertierenden
Theaterorchestern (z. B. dem des Theaters Odessa) mit der Speziﬁk solcher
Orchester gut auskannte.
A. Kartavov schätzte die Rolle des Chors in einer Auﬀührung sehr. 1887/88
sangen die früheren Choristen des Vilniusser Theaters und neue aus Sankt
Petersburg (insgesamt 37 Menschen) zusammen. Der Chorleiter Janzevitsch
erreichte hervorragende Ergebnisse, der Chor galt als tadellos, harmonisch
und exakt in den Ensembleszenen. Ein besonders wichtiger Wesenszug, der
die Vilniusser Bühne von anderen Theatern unterschied, war eine neue Be-
handlung des Chors. Er war ein lebendiger, aktiver Teilnehmer der Handlung.
Die Zuschauer lobten Chorszenen mit Applaus  das war ebenfalls eine noch
ungewöhnliche Erscheinung.
Die Oper kam wieder in Mode, Sänger wurden verehrt. Strenge Rezen-
senten von Auﬀührungen behaupteten, dass sich die Vilniusser Oper nicht
schämen bräuchte, in jeder beliebigen Großstadt aufzutreten. A. Kartavov
arbeitete in der Tat, ohne der Diﬀerenz von Einnahmen und Ausgaben Be-
achtung zu schenken. Es war oﬀensichtlich, dass, gleichgültig wie viel Publi-
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kum sich an einem Abend im Vilniusser Theater versammeln würde, die Oper
trotzdem verlustreich sein würde: Die Dekorationen, die Kostüme und eine
größere Zahl von Proben als beim Drama  all das kostete, die Opernsänger
wurden teurer bezahlt. Dennoch war der Truppenleiter von der Inspiration
gepackt  der Fortgang der Ereignisse bezeugt das oﬀensichtlich. In der Saison
1887/88 waren von 162 Auﬀührungen 84 Opern und 78 Dramen. Das Theater
hatte bis dahin ungesehene Einkünfte. In einer Saison wurden 47 500 Rubel
eingenommen, davon 31 519 Rubel für Opern und 15 981 Rubel für Dramen.
Die meistaufgeführten Opern waren Der Dämon (18 Auﬀührungen), Carmen
(12) und Halka (10). Das Vilnius des A. Kartavov wurde zu einer Opernstadt
und wetteiferte mit Kiew, Odessa, Charkov und Tiﬂis. In einer Rezension wur-
de geschrieben: Diese Saison hat für das Vilniusser Publikum eine zweifellos
erzieherische Bedeutung, und Kartavov, der einen Vertrag für fünf Jahre un-
terzeichnet hat, darf jetzt weder zurückblicken, noch stehen bleiben; in dieser
Saison hat sich der Geschmack des Publikums derart verbessert, dass in der
nächsten Saison viel geändert werden muss, um eine noch größere Perfektion
zu erreichen.4 Eine solch hervorragende Wertung blieb jedoch nicht über die
gesamte Zeit der Arbeit von A. Kartavov in Vilnius erhalten.
Der behandelte Zeitraum der Jahre 1887 bis 1891 unterscheidet sich von
anderen durch die häuﬁgen Gastspiele des Vilniusser Theaters. Im April 1888
führte die Operntruppe (Orchester, Chor, Solisten) drei Werke  M. Glinkas
Ein Leben für den Zaren, G. Verdis Il Trovatore und S. Moniuszkos Halka
 im russischen Theater Helsinkfors (Helsinki) auf. Den stärksten Applaus,
die meisten Geschenke und einen Lorbeerkranz von der Theaterleitung erhielt
S. Tamarova. Es wurde zugestanden, dass solche Ovationen nicht einmal wäh-
rend der Gastspiele deutscher Solistinnen zu vernehmen waren. Laut Überein-
kunft mit dem Komitee des russischen Theaters in Riga führten die Vilniusser
fünf Opern (24 Vorstellungen) im privaten russischen Theater in Riga auf, ei-
ne Vorstellung fand in Mitau (Jelgava) statt. In der Rigaer Presse wurde der
Gedanke geäußert, dass für die Vilniusser Truppe Vorraussetzungen geschaﬀt
werden müssten, um sie auch am (deutschen) Rigaer Stadttheater auftreten
zu lassen, denn die Vorstellungen des Vilniusser Theaters wären von hohem
Niveau, einige von ihnen sogar den deutschen überlegen.5 Hier, so sollte man
meinen, könnten nur zwei Opern aus dem Repertoire der Vilniusser, die auch
am Rigaer Stadttheater aufgeführt wurden, als Vergleich herangezogen wor-
4Ãîðîäñêîé òåàòð. Áåíåôèñ À. Ô. Êàðòàâîâà, in: Âèëåíñêèé âåñòíèê, 1888, No. 33,
11 ôåâðàëß [Stadttheater. Das Beneﬁz von À. F. Kartavov, in: Vilniusser Kurier, 1888,
Nr. 33, 11. Februar].
5Ðèæñêèé âåñòíèê [Rigaer Kurier], 1888, Nr. 221.
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den sein: Ein Leben für den Zaren (in deutscher Sprache) und Il Trovatore. Die
deutsche Presse in Riga berichtete über die am russischen Theater spielenden
Vilniusser, und pries die Solisten, besonders S. Tamarova und I. Petrov, etwas
zurückhaltender schrieb man über P. Kaplan und A. Palice, der Chor wurde
als gut bewertet, und dem Orchester wünschte man größeres Zusammenspiel
und bessere Nuancierung.6
Die in Riga so wohlwollend empfangenen Vilniusser Sänger kehrten erst
Ende Oktober 1888 zurück, als in Vilnius schon die neue Saison begonnen hat-
te, welche traditionell vom Revisor eröﬀnet wurde. Der Spielplan der Saison
1888/89 war schon etwas anders aufgebaut, eine Zeit lang wurden entweder
nur Opern oder nur Dramen aufgeführt. Als die Oper zurückkehrte, fuhren die
Schauspieler der Dramentruppe des Vilniusser Theaters für einen Monat nach
Riga, hatten jedoch leider nicht so großen Erfolg wie die Opernkünstler. Ab
Dezember war das Repertoire wieder gemischt. Das Drama Die Todesschlin-
ge von Nikolaj Potechin (der übrigens einmal als Schauspieler am Vilniusser
Theater gearbeitet hatte) wurde dargeboten. Für einen fast vollen Saal sorg-
ten Friedrich Schillers Die Räuber, in denen die Schauspieler Mamont Dalski
und Dmitrij (?) Garin ihr Können zeigten. In Luka Antropovs Irrlichtern und
anderen Vorstellungen wurden die Rollen dargeboten von Varschavski-Dolin,
einem bekannten Schauspieler der Sankt Petersburger Theater, der vor allem
durch die Darstellung in stummen Szenen entzückte. Die erneut zu Gast-
spielen angereiste M. Mazurowska spielte in E. Scribes Adrianna Lecouvreur,
Alexandre Dumas' Marguerite Gautier und in dem von A. Suvorin geschrie-
benen Stück Tatjana Repina, welches für viel Furore in Sankt Petersburg
sorgte, da es auf der wahren Lebensgeschichte einer russischen Schauspielerin
basierte, die sich während einer Vorstellung das Leben nahm.
In der Saison 1888/89 wurde das Orchester durch sechs Musiker und einige
neue Instrumente ergänzt. G. Bizets Carmen wurde nun ohne Auslassungen
aufgeführt, da die Truppe genügend Sänger besaß, an denen es früher in den
Ensemble-Szenen gemangelt hatte. Nach G. Verdis La Traviata wurde an-
erkannt, dass es eine so gute Violetta wie S. Tamarova zurzeit in keinem
Provinztheater gebe.7 In La Juive von Jacques Fromental Halévy debütierte
Pavel Bogatyriov, Schauspieler am Moskauer Kaiserlichen Theater und einer
der ersten Tenöre seiner Zeit, dessen Stimme kräftig, außerordentlich schön
und wohlklingend war, einen großen Umfang aufwies und alle Schwierigkei-
6Nachdruck aus Düne Zeitung, siehe: Âèëåíñêèé âåñòíèê, 1888, No. 202, 23 ñåíòßáðß
[Vilniusser Kurier, 1888, Nr. 202, 23. September].
7Òåàòð è èñêóñòâî, in: Âèëåíñêèé âåñòíèê, 1889, No. 34, 11 ôåâðàëß [Theater und
Kunst, in: Vilniusser Kurier, 1889, Nr. 34, 11. Februar].
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ten mit Leichtigkeit bewältigte.8 In die Truppe wurden aufgenommen: die
Mezzosopranistin der Moskauer Kaiserlichen Theater Dubasova-Danilova, die
Tenöre Jakov Liubin (Orig. Maschkovitsch; von den Privatopern aus Kiew und
Sankt Petersburg, nach der Arbeit in Vilnius arbeitete er am Marientheater in
Sankt Petersburg) und Ivan Alinski (Orig. Pochvalinski; Künstler am Sankt
Petersburger Panajev-Theater und anderen Privattheatern). In dieser Saison
begann in Vilnius ein Solist der Kaiserlichen Theater, der Bass Aleksander
Liarov (Orig. Giliarov), der von P. Tschaikowski als bester Bass in Russland
angesehen wurde, zu singen. Nach Vilnius kam er nach den Gastspielen in der
Entreprise von Vladimir Liubimov in Deutschland, England und Dänemark.
A. Liarov erfolgreichste Partien in Vilnius waren der Susanin in Ein Leben
für den Zaren und der Marcel in Giacomo Meyerbeers Les Huguenots.
Zu einem besonderen Ereignis der Saison wurden die Auﬀührungen von
G. Meyerbeers Les Huguenots und G. Verdis Aida. Der kritische Bemol`
schrieb über Les Huguenots: Selbst die hoﬀnungslosesten Skeptiker müssen
eingestehen, dass diese Oper, trotz aller Befürchtungen, bei uns so gut ange-
kommen ist, dass sie sich  derart gestaltet und mit einem solchen Ensemble 
ohne Scheu auf jeder großen Bühne zeigen kann. Das Publikum war entzückt
von den Dekorationen und Kostümen. Die Hugenotten wurden durch den Re-
zensenten als so positiv erlebte, wie wir es uns gar nicht erhoﬀt hatten [...].
Wir sehen also, dass die Oper lange auf unserer Bühne lebendig sein wird.9
Ein besonderer Tag war der 16. Januar 1889, als in Vilnius eine völlige
Neuheit aufgeführt wurde: G. Verdis Aida. Die Dekorationen und Requisi-
ten der Vorstellung wurden hier nach Zeichnungen der Kaiserlichen Theater
angefertigt; das Nilufer und die Abbildungen an den Wänden des Palastes
waren geschmackvoll und meisterhaft angefertigt. Die Rollen wurden tadellos
gespielt von S. Tamarova (Aida), P. Kaplan (Amneris), I. Alinski (Radames),
S. Brykin (Amonasro), I. Petrov (Hohepriester). Obwohl sich die Vorstellung
in die Länge zog, verließ das Publikum nicht einmal nach Mitternacht den
Saal. Aida auf unserer Bühne, das ist etwas, von dem nicht einmal unsere
weisesten Weisen geträumt haben10, freuten sich die Vilniusser Zuschauer.
8Â. Ï. Øêàôåð, Ñîðîê ëåò íà ñöåíå ðóññêîé îïåðû. Âîñïîìèíàíèß. 18901930,
Ëåíèíãðàä 1936, ñ. 62 [V. P. Schkafer, Vierzig Jahre auf der Bühne der russischen Oper.
Erinnerungen. 18901930, Leningrad 1936, S. 62].
9Òåàòð è èñêóñòâî, in: Âèëåíñêèé âåñòíèê, 1888, No. 270, 18 äåêàáðß [Theater und
Kunst, in: Vilniusser Kurier, 1888, Nr. 270, 18. Dezember].
10Çíàêîìåö,Ôåëüåòîí. Ìûñëè â ñëóõ, in: Âèëåíñêèé âåñòíèê, 1889, No. 24, 29 ßíâàðß




A. Kartavovs Verdienste um Vilnius waren oﬀensichtlich: Nicht einmal
die großen Städte vermochten Operntruppen aufrecht zu erhalten. Zu dieser
Zeit waren gerade in zwei Städten neben Vilnius noch russische Operntrup-
pen geblieben  in Kiew und Tiﬂis (die Oper in Kazan wurde aufgelöst).
Die Gäste von Vilnius erstaunte die Qualität der Opernauﬀührungen auf der
Bühne dieser Stadt. Einen guten Zustand der Vilniusser Oper zu dieser Zeit
bezeugte, wer Informationen und Kenntnisse besaß, die einen Vergleich des
kulturellen Lebens verschiedener Städte zuließen. Besonders wertvoll waren
die Beobachtungen der Sänger selbst, die auf verschiedenen Bühnen sangen.
Die Vilniusser Tageszeitung druckte die Wertung A. Liarovs: In Odessa, auf
der riesigen Bühne des russischen Theaters mit einem dreimal größeren Be-
stand der Operntruppe, wurde Aida viel schlechter gespielt als in Vilnius
[...].11
Auch die Theatersaison 1888/89 brachte der Oper Erfolg, der quasi die
Popularität des Dramas schmälerte. Die Kommentatoren der Saison wünsch-
ten jedem, solche zu treﬀen wie Liubin, Alinski, Liarov, besonders wie Ze-
liony. Solche wie Tamarova, Kaplan, Palice, Brykin und Zeliony gibt es in
der Provinz nicht.12 Besonders gut besucht wurden Les Huguenots, Undine,
La Traviata und Faust. Trotz des immer noch großen Erfolgs waren die Ein-
nahmen aus den Opernauﬀührungen in dieser Saison jedoch niedriger als in
der vorherigen. Mehrere Gründe kamen dafür in Frage. Die zu Saisonanfang
sich aus Riga verspätende Truppe schaﬀte es nicht, durch Erneuerung des
Repertoires genügend Aufmerksamkeit zu wecken. Von Bedeutung war die
schwankenden Besucherzahlen. In einer kleinen Stadt gab es kein ausreichend
großes Publikum für eine dauerhafte Auslastung. Aufgrund dieser Umstände
musste die Theaterleitung es sich gut überlegen, ob es sich lohnte, teure Opern
wie Les Huguenots oder Aida aufzuführen, wenn an einem Abend trotz eines
komplett gefüllten Saales nicht mehr als 500 Rubel eingenommen wurden,
während für Dekorationen, Kostüme, eine Vielzahl von Proben, für Sänger
und so weiter laut Berechnung des Entrepreneurs etwa 5000 bis 8000 Rubel
ausgegeben wurden. Sollte sich die Oper rentieren, müsste sie 10 bis 16 Mal
wiederholt werden und jedes Mal ausverkauft sein  zu dieser Zeit war das in
Vilnius schwer vorstellbar.
So verkomplizierte sich A. Kartavovs Wirken in seiner zweiten Saison im-
mer mehr. Die populär gewordene Oper hatte das Drama besiegt, erzielte
11Áåìîëü,Ôåëüåòîí. Èòîãè òåàòðàëüíîãî ñåçîíà, in: Âèëåíñêèé âåñòíèê, 1889, No.
51, 7 ìàðòà [Bemol, Feuilleton. Bilanz der Theatersaison, in: Vilniusser Kurier, 1889, Nr.
51, 7. März].
12Ebd.
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jedoch nicht den gewünschten Gewinn. Die Theaterkritik vermerkte in jeder
Rezension, wie viele Menschen die eine oder andere Vorstellung besucht hat-
ten. Als die Ergebnisse der Besucherstatistik ausgewertet wurden (ob objektiv
oder nicht, können wir nicht beurteilen, da es keine weiteren bestätigenden
oder widerlegenden Quellen gibt), kamen die Rezensenten zu dem Schluss,
dass sich das Vilniusser Publikum zu wenig für russische Dramaturgie inter-
essiere, und dass ein derartiger Geschmack unserer Intelligenz eine traurige
Erscheinung sei.13 Als die noch schlechtere Besucherstatistik des Dramas (be-
sonders von russischen Autoren) aufgezeigt wurde, wurden die ersten oﬀenen
Anschuldigungen gegenüber der Oper laut. Der Grund für den Abschwung
des Dramas ist die Oper.14 Diese Meinung, die immer stärker zum Tragen
kam, ließ eine grundlegende Veränderung der Genre-Prioritäten immer näher
kommen.
In der neuen Saison 1889/90 gehörte das Vilniusser Stadttheater immer
noch zu den drei Provinztheatern in Russland, die eine russisch singende
Operntruppe besaßen. Jedoch wurde jetzt, vielleicht aufgrund der Anstren-
gung, das Repertoire auszugleichen, dem Drama größere Aufmerksamkeit ge-
widmet. Die größere Vielfalt der aufgeführten Stücke kündigte die Wieder-
geburt des Sprechtheaters an: Das Saison-Eröﬀnungsdrama Maskerade von
Michail Lermontov, F. Schillers Die Räuber, Maria Stuart, Kabale und Lie-
be, Aleksander Ostrovskis Unschuldig schuldig und Es scheint, aber wärmt
nicht, Ketten und Arkazanova des Fürsten Aleksander Sumbatov (Yuschin),
Vladimir Nemirovitsch-Dantschenkos Komödie Der letzte Wille. Zum Durch-
bruch des Dramas trugen auch die Gastspiele des Schauspielers und Regisseurs
Michail Darski (Orig. Schavrov) bei. Eindrucksvoll war seine Darstellung der
Titelﬁguren in Karl Ferdinand Gutzkows Uriel Acosta und in William Sha-
kespeares Hamlet. Die Vilniusser sahen auf ihrer Bühne eine Neuerung  in
F. Schillers Die Räuber wurden die Brüder Karl und Franz von zwei Schau-
spielern gespielt, und nicht von einem, wie es bis dahin in Vilnius und an-
derswo üblich war.15 Das Publikum wartete ungeduldig auf Anton Tschechows
Ivanov. Auf Einladung A. Kartavovs arbeitete die gute Schauspielerin Alex-
andra Melnikova-Samoilova in der Truppe, sie stand schon im Jahre 1865 (im
Alter von siebzehn Jahren) in Vilnius auf der Bühne.
13Çíàêîìåö, Ãîðîäñêîé òåàòð, in: Âèëåíñêèé âåñòíèê, 1888, No.195, 14 ñåíòßáðß [Der
Bekannte, Stadttheater, in: Vilniusser Kurier, 1888, Nr. 195, 14. September].
14Òåàòð è èñêóñòâî, in: Âèëåíñêèé âåñòíèê, 1888, No. 221, 18 îêòßáðß [Theater und
Kunst, in: Vilniusser Kurier, 1888, Nr. 221, 18. Oktober].
15Í. Â. Äðèçåí, Ìàòåðèàëû ê èñòîðèè ðóññêîãî òåàòðà, Ìîñêâà 1905, ñ. 27 [N. V.
Drisen, Material über die Geschichte des russischen Theaters, Moskau 1905, S. 27].
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In dieser Saison teilte A. Kartavov, deutlicher als zuvor, den Spielplan
entweder nur in Dramen oder nur in Opern auf: Im September und in der ers-
ten Hälfte des Oktobers wurde Drama gespielt, von Mitte Oktober bis Ende
Dezember Oper, von Ende Dezember bis zum Ende der Saison wieder Drama.
Der größte Verlust für die Vilniusser Oper war die Abreise von S. Tamarova
nach Sankt Petersburg im Jahr 1889. Doch die Truppe erhielt neue Sänger:
Zwei Bässe, der Künstler der Kaiserlichen Theater in Moskau, Schakulo, und
Fiodor Levizki (er hatte in Kiew bei C. Everardi studiert) wurden angestellt,
außerdem der dramatische Sopran Rubinskaja (Künstlerin der Kaiserlichen
Theater in Moskau) und der Koloratur-Sopran Marija Lubkovskaja. Letztere
hatte sich in Mailand fortgebildet, hatte vor ihrer Ankunft in Vilnius an der
Oper in Tiﬂis gesungen und sollte danach in Kiew, Lvov, an der Italienischen
Oper in Moskau und der Mailänder Scala` singen sowie selbst die Italienische
Oper in Odessa leiten. Darüber hinaus wurde die Truppe verstärkt durch den
Mezzosopran Soﬁja Netschiajeva (Künstlerin der Privatoper in Sankt Peters-
burg, später Solistin am Großen Theater in Moskau) und den Bariton Alek-
sej Kruglov mit wendiger Stimme (sein Gesang und Schauspiel beeindruckten
und beeinﬂussten Fjodor Schaljapin). In der Truppe sangen zudem die schon
bekannten Tenöre J. Liubin und I. Alinski. Für den Erfolg der Opern sorgte
auch der Vilniusser Bariton Josif Vinogradov (Orig. Weinstein), der bereits
steile Karriere gemacht hatte, das Moskauer Konservatorium (in der Klasse
von Darja Leonova) absolviert und bei Jean Lassalle gelernt hatte. Bis zu
seiner Ankunft bei A. Kartavov in Vilnius, wo er zwei Saisons engagiert war,
hatte J. Vinogradov bereits an den berühmtesten Theatern Europas gesungen
(im Covent Garden` sang er im Faust mit Marietta Alboni und den Brüdern
Jan und Eduard de Reszke). In Vilnius verkörperte der Sänger besonders er-
folgreich die Rollen von Valentin (Faust), Rigoletto (Rigoletto) und Toreador
(Carmen).
In der Saison 1889/90 wurden Aida, Eugen Onegin, Undine, Der Dämon,
Carmen, Les Huguenots, Faust und La Juive aufgeführt. Das Opernrepertoire
wurde durch neue Werke ergänzt: G. Bizets Les pècheurs des perles, zum
ersten Mal in Vilnius P. TschaikowskisMazepa sowie die in russischer Sprache
erfolgreich aufgeführte Oper Il Barbiere di Siviglia von Gioacchino Rossini.
In letzterer Oper scheute sich M. Lubkovskaja, die Sängerin der Rosina, in
der Szene des Musikunterrichts nicht, den zu dieser Zeit besonders populären
Walzer Il bacio von Luigi Arditi zu singen, ein Stück aus dem Repertoire der
berühmten Adelina Patti.
Im Januar 1890 waren die Sänger des Vilniusser Stadttheaters wieder in
Riga zu Gast; zuerst spielten sie auf der privaten Bühne des russischen Klubs
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den Óëåé (Bienenstock`), danach vier russische Opern  Der Dämon, Eugen
Onegin, Mazepa und Undine, die auch im Stadttheater mit seinem Saal für
etwa 1000 Zuschauer gezeigt wurden. Die Vilniusser Oper von A. Kartavov
war hier berühmt, weshalb die Eintrittskarten für die Vorstellungen im Ri-
gaer Stadttheater schon binnen zweier Tage ausverkauft waren. Bei diesen
Gastspielen sang wieder S. Tamarova, die sowohl von der russischen als auch
von der deutschen Presse gelobt wurde. Eindrucksvolle Rollen wurden von
J. Vinogradov verkörpert, für dessen kräftige Stimme die Bühne des Stadt-
theaters nicht zu groß war. Es gelang ihm vorzüglich, den temperamentvollen
Titelhelden in Der Dämon zu singen, ebenso den Kotschiubej in Mazepa.16
Die Gastspiele in Riga dauerten etwas länger als einen Monat an (bis zum 2.
Februar). Die Künstler traten jeden Tag auf, wobei sie ihre Stimmen nicht
schonten. Die Presse lobte die Sänger, jedoch gab es Tadel an der Arbeitsorga-
nisation der Gruppe: Eine viel zu große Anzahl von Vorstellungen weise eine
gewisse Hektik auf, weshalb die Auﬀührungen einem bunten Karneval ähnel-
ten, der lärmend vorbeizog und das Theater von einem Heiligtum der Kunst
in ein Hippodrom verwandelte. Nach Meinung einiger Rezensenten hätte eine
Truppe mit so guter Besetzung einen besseren künstlerischen Gesamteindruck
hinterlassen können, wenn sie sich auf die Gastspiele im musikalischen Riga
verantwortungsvoller vorbereitet hätte.17
Kurz nach den Auftritten in Riga, im Februar, war ein Teil der Vilniusser
Oper nebst Orchester zu Gastspielen in Warschau; auf der Bühne des Ver-
eins der Liebhaber der russischen Bühne` wurden fünf russische Opern (zehn
Vorstellungen) aufgeführt: Ein Leben für den Zaren, Undine, Der Dämon,
Eugen Onegin und Mazepa. Speziell für dieses Gastspiel stockte A. Kartavov
den Chor auf insgesamt bis zu 50 Sänger auf und lud als Dirigent V. Zeliony
ein.
Obwohl A. Kartavov in dieser Saison nicht im Geringsten die Anforde-
rungen an Repertoire und Schauspieler herabsetzte, neue Opern, klassische
russische Dramen und neue Stücke von A. Tschechow und M. Lermontov auf-
führte und erfolgreich Gastspiele in Riga und Warschau organisierte, waren
in den Reaktionen auf die Auﬀührungen immer mehr kritische Bemerkungen
zu verzeichnen und verschärfte sich ihr Ton. Da vermisste man in Les Hu-
guenots Streichinstrumente, in Carmen hätten die Fanfaren bedauernswert
geklungen, in Rigoletto hätte das Kornett es sich mit respektwürdigem Mut
16Ñ. Ô. Âåðèíß, Ìóçûêàëüíûé òåàòð Ëàòâèè è çàðîæäåíèå íàöèîíàëüíîé îïåðû,
Ë. 1973, ñ. 6566 [S. F.Verinja, Lettisches Musiktheater und Entstehung der Nationaloper,
L. 1973, S. 6566].
17Ðèæñêèé âåñòíèê, 1890, No.27, 5 ôåâðàëß [Rigaer Kurier, 1890, Nr. 27, 5. Februar].
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erlaubt, zu improvisieren, die in den Programmanschlägen zu Faust angekün-
digten Ballettszenen hätten gefehlt, und der Soueur hätte den hinter der
Bühne singenden Chor überschrien (!).18 Das von B. Plotnikov dirigierte Or-
chester konnte in keiner Weise dem Orchester aus Zeiten von W. Ebann oder
V. Zeliony gerecht werden: Es fehlte an Einklang, der Ton war forciert und
die Sänger wurden zugedeckt. Es gab Auﬀührungen, in denen das Orchester
so laut spielte, dass die Sänger gezwungen waren, nicht mehr zu singen, son-
dern  so die Presse  zu schreien. Die Zuschauer zogen sich daraufhin aus
den ersten Reihen in die Tiefe des Saals zurück; solche Erscheinungen haben
viele Opernbesucher abgeschreckt.19
Die Saison 1890/91 war ganz oﬀensichtlich in Drama und Oper aufgeteilt:
Vom 30. August bis 21. Dezember Oper, vom 27. Dezember bis zum Ende
der Saison Drama. Im Repertoire nahm die Anzahl der Stücke russischer Au-
toren ein wenig zu. Außer den schon gesehenen Stücken wurden aufgeführt:
A. Sumbatovs (Yuschins) Mann einer Berühmtheit und Ketten, A. Tsche-
chows Lustspiel Der Bär, Aleksander Suchov-Kobylins Kretschinskis Hoch-
zeit, Modest Tschaikowskis Sinfonie. Aus der Dramenliteratur Westeuropas
wurden F. Schillers Maria Stuart und Kabale und Liebe, Alphonse Daudets
Jack und W. Shakespeares Othello aufgeführt. In der Besetzung der Truppe
gab es neue Schauspieler: Soﬁja Strojeva-Sokolskaja, Marija Sablina-Dolskaja
und Anatolij Agariov, letzterer ein Zögling der Sankt Petersburger Theater-
schule.
Obwohl A. Kartavov viel Geld einbüßte, weil sich die Opernauﬀührungen
nicht mehr rentierten, versuchte er die Situation zu retten. In der erneuer-
ten Operntruppe blieben nur J. Vinogradov und F. Levizki. Die anderen,
meist neuen Sänger waren: Der dramatische Sopran Nadeschda Muranskaja
(Künstlerin der Sankt Petersburger A.-Kartavov-Truppe und an der Oper in
Kazan, nach ihrer Zeit in Vilnius Solistin am Großen Theater in Moskau), der
Tenor Moisej Agulin (Zögling des Moskauer Konservatoriums, bildete sich in
Italien fort, sang an der Oper in Kiew), der lyrische Sopran J. Janovskaja
(aus der Oper von Tiﬂis), der Bass Grigorij Ismailov (studierte am Moskauer
Konservatorium, bis zu seinem Aufenthalt in Vilnius sang er an der Oper
in Tiﬂis). Aus der Oper in Kiew kamen nach Vilnius: Der Mezzosopran und
18Àçàêú, Òåàòð è ìóçûêà, in: Âèëåíñêèé âåñòíèê, 1889, No. 261, 2 äåêàáðß [Azak,
Theater und Musik, in: Vilniusser Kurier, 1889, Nr. 261, 2. Dezember].
19Òåîáàëüä, Òåàòð è èñêóññòâî. Âèëåíñêèé òåàòð, in: Âèëåíñêèé âåñòíèê, 1889,
No. 252, 21 íîßáðß [Teobald, Theater und Kunst. Vilniusser Theater, in: Vilniusser Kurier,
1889, Nr. 252, 21. November]. Teobald das ist das Pseudonym des Journalisten, Poeten,
Prosaikers und Dramaturgen Baron Vasilij von Rotkirch (18191891).
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Sopran I. Riadnova-Dschiubellini sowie der Tenor Jevgenij Riadnov (Orig.
Schulz; studierte bei C. Everardi, bildete sich in Mailand fort, sang ab 1875
in Bergam, Rom, Marseille, Wien, ab 1880 in Sankt Petersburg, Kiew und
Tiﬂis). Die mit einem deutlichen italienischen Akzent singende I. Riadnova-
Dschiubellini wurde für die Vilniusser zur besten jemals gehörten Carmen.
Und als sie die Valentina in G. Meyerbeers Les Huguenots sang, weinte das
Publikum im letzten Akt. Es scheint neu, dass in Opern geweint würde,
staunten die Kommentatoren.20 Olga Karpova und P. Bogatyriov wurden wie-
der zur Gruppe eingeladen. Die große Errungenschaft dieser Saison war, dass
das Orchester von Václav (Via£eslav) Suk geleitet wurde. Dieser tschechische
Violinist und Dirigent lebte seit 1880 in Russland und kam von der Oper in
Charkov. Er passte sich schnell an die Akustik des Schachteltheaters` an, sein
Orchester überdeckte die Sänger nicht und trug sehr zum Zusammenspiel und
zur Integrität der Opern bei.
Die Oper, welche die Theatersaison 1890/91 eröﬀnete (Ein Leben für den
Zaren), hielt sich nicht einmal bis zum Ende des Jahres auf dem Spielplan.
Außerdem wurden gezeigt: Aida, Carmen, Rigoletto, Faust, Les Huguenots,
Eugen Onegin, Mazepa, Il Trovatore, La Juive, und Il Barbiere di Siviglia.
Es wurden Premieren geplant, obwohl sie auch ﬁnanziell verlustreich waren.
Folgende Opern wurden zu den wichtigsten Akzenten der Saison: Amilcare
Ponchiellis La Gioconda, G. Verdis Otello sowie A. Rubinsteins Die Maccabä-
er. Eine der schwierigsten Sopran-Partien, die Rolle der Sängerin Gioconda,
meisterte I. Riadnova-Dºiubellini, erfolgreich war auch der Enco (J. Riadnov).
Mit Sorge wurde in Vilnius die im Hinblick auf das Orchester, die Sänger und
die schauspielerischen Fähigkeiten komplizierte Opernpremiere von Otello er-
wartet, die Erfolg mit sich brachte und als Beispiel für hohe Kunst bewertet
wurde.21 Desdemona wurde hier von I. Riadnova-Dºiubellini gesungen, Otel-
lo von J. Riadnov, Jago von J. Vinogradov. Zum ersten Mal erklangen in
Vilnius auch Die Maccabäer  eine Oper mit einer Vielzahl von Massens-
zenen, Chören, komplizierten Partien für Mezzosopran (Leah) und Bariton
(Judah). In der Entreprise von A. Kartavov kamen einige Sänger (M. Agu-
lin) der Forderung einer neuen Theaterästhetik nach, indem sie dem Wunsch
20Èðú, Òåàòð è èñêóññòâî, in: Âèëåíñêèé âåñòíèê, 1890, No. 205, 22 ñåíòßáðß; No.
207, 25 ñåíòßáðß [Ir, Theater und Kunst, in: Vilniusser Kurier, 1890, Nr. 205, 22. Septem-
ber; Nr. 207, 25. September].
21Èðú, Òåàòð è èñêóññòâî, in: Âèëåíñêèé âåñòíèê, 1890, No. 248, 16 íîßáðß [Ir,
Theater und Kunst, in: Vilniusser Kurier, 1890, No. 248, 16. November].
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des Publikums nach Wiederholung einzelner Arien nicht nachkamen und den
Handlungszusammenhang des Bühnengeschehens nicht zerstörten.22
Doch eine derartige Situation, dass die Auﬀührung einer Oper sogar bei
bestmöglicher Besucheranzahl das Zehnfache der Einnahmen für die Vorstel-
lung kostete, konnte nicht mehr lange andauern. Mit der Zeit litt die bisher
so starke Ausstattung der Inszenierungen, die Dekorationen und Kostüme.
Es blieb nicht unbemerkt, dass die Damen in der Oper Eugen Onegin sich
in billigen Kleidern aus Kattun, in Wolltücher gehüllt zum Ball einfanden,
und die Tür zu Tatjanas Zimmer schmutzig war; anstelle eines wohlhaben-
den Dorfes in Mazepa ragte ein blattloser Baum in einer bedauernswerten
Tundra empor, und in ihr befand sich die bescheidene jüdische Kneipe [...].23
A. Kartavov schätzte die Rolle des Balletts. In dieser Saison tanzte in
Vilnius eine Gruppe von Künstlern, die aus den staatlichen Theatern in War-
schau angereist waren; der Ballettmeister Tomasz Ni»y«ski, Eleonora Ni»y«s-
ka, die Primaballerina Guzikiewicz und andere. Das Ballett verbesserte das
Ansehen der Auﬀührungen, besonders in Aida, La Juive und La Gioconda.
Jedoch stand leider ein großes Missverständnis mit dem Ballett in Verbin-
dung, das die Atmosphäre der vierten und letzten Saison von A. Kartavov in
Vilnius noch mehr verschlechterte. Die Krise wurde von einem unerwarteten
Misserfolg heraufbeschworen. Wohl wegen der schlechten Einnahmen und auf
der Suche nach neuen Attraktionen lud A. Kartavov das Publikum zu einem
Ballettabend ein. Er erntete dafür das vernichtende Urteil einer erbarmungs-
los angreifenden Kritik. Nachdem die Solisten gut bewertet wurden, folgte
der Gesamteindruck: Aber das Ballettcorps. Es kann natürlich nicht aus drei
oder vier Tänzern bestehen. Jedoch hat dies den Entrepreneur nicht zurück
gehalten. Es gibt ja den Opernchor: Er wurde in verschiedenste Kostüme ge-
kleidet und zum Tanzen gezwungen [. . . ]. Das zwischen zwei Kurzballetten
eingefügte Konzertchen passte so gar nicht zum Gesamtbild [. . . ]. Das Bal-
lett war wie in einem zweitklassigen Zirkus, wo es wenigstens vorsichtiger
bezeichnet wird  als Pantomime, und diese wird von Clowns dargeboten.
Wir können vom Entrepreneur keine teuren Ballette verlangen [...] aber wir
haben das Recht zu fordern, dass das Theater nicht zum Jahrmarkt verkommt
[. . . ]. Von der Erhabenheit bis zur Posse ist es nur ein kleiner Schritt, und
22È. Í. Èãíàòîâ, Òåàòð è çðèòåëè, Ì. 1916, ñ. 41 [I. N. Ignatov, Theater und Zu-
schauer, Ì. 1916, S. 41].
23Òåàòð è èñêóññòâî, in: Âèëåíñêèé âåñòíèê, 1890, No. 222, 14 îêòßáðß [Theater und
Kunst, in: Vilniusser Kurier, 1890, Nr. 222, 14. Oktober].
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Kartavov hat diesen Schritt getan [. . . ].24 Es ist schwer zu glauben, dass
wirklich ein Entrepreneur mit so großer Erfahrung einen so geschmacklosen
Abend veranstaltete. Schließlich waren die hier auftretenden Künstler erfah-
rene Tänzer, welche die Warschauer Ballettschule absolviert und in vielen
Städten Russlands und Skandinaviens getanzt hatten. Der äußerst respektlo-
se Ton des Rezensenten erstaunt, denn schließlich wird über einen Menschen
geurteilt, der sich wirklich um die Theaterkunst verdient gemacht hatte.
Der Zeitraum 1887 bis 1891 war eine dieser Entwicklungsphasen des Vil-
niusser Theaters, in denen die Stadtbühne aus der alltäglichen Routine her-
austrat und zu einem Vorbild für die Theater anderer Städte wurde. Jedoch
prägt ein oﬀensichtliches diminuendo` diese Zeit. Für die Krise gab es mehre-
re Gründe. Einer der wichtigsten war die Unrentabilität des Opernrepertoires
in dem kleinen Theater einer vergleichsweise kleinen Stadt. Wenn wir heute
über den Weg der Oper vom fortissimo` zum pianissimo` nachdenken, so
können wir als einen der Gründe auch die negative Rolle der Kritik anführen.
Die Objektivität der professionellen, aber nicht immer konsequenten Thea-
terkritik dieser Zeit wird nicht nur durch den ständig hervortretenden Anti-
semitismus und Antipolonismus, sondern auch durch die allzu übertriebene
und ständige Deklarierung einer Priorität des russischen Dramas beeinträch-
tigt. Gesellschaftlich spielte die Kritik eine große Rolle. In Vilnius, ähnlich
wie in Sankt Petersburg oder Warschau, verstanden die Rezensenten ihre
Äußerungen zuallererst als Bildung einer Meinung über die Vorstellung, und
vom Stuhl des Rezensenten` als wichtigste meinungsbildende Institution hing
das Schicksal des Werks, des Schauspielers und sogar des Theaterdirektors
ab.25 Rezensionen über Theatervorstellungen verfassten verschiedene Men-
schen, insbesondere auch politisch tendenziös orientierte. Ein Beispiel dafür
bildet der unter dem Pseudonym Teobald` veröﬀentlichende Schriftsteller
Baron Vasilij von Rotkirch, der unter anderem auch die litauische Mytholo-
gie untersucht hat, jedoch für die Unterdrückung des Aufstandes der Jahre
1863/64 mit einer Medaille ausgezeichnet wurde und ab 1882 die Verwaltung
der Vilniusser Gendarmerie geleitet hat. Im Kampf um das russische Natio-
naltheater glaubte man, der Erfolg der Oper entziehe dem Drama, insbeson-
dere dem russischen Drama, das Publikum. Darauf zielte wahrscheinlich auch
24Èðú, Òåàòð è èñêóññòâî, in: Âèëåíñêèé âåñòíèê, 1890, No. 220, 12 îêòßáðß [Ir,
Theater und Kunst, in: Vilniusser Kurier, 1890, Nr. 220, 12. Oktober].
25Polska krytyka teatralna w XIX wieku, (Studia i materiaªy do dziejów teatru polskiego,
tom XXIV [36]), Warszawa 1994, s. 5 [Polnische Theaterkritik im 19. Jahrhundert (Studien




der Sarkasmus nach der letzten Opernauﬀührung der Saison, einem Beneﬁz
für A. Kartavov, als die Schauspieler mit einem zwar laienhaften, aber von
Herzen kommenden Gedicht ihren Leiter beglückwünschten und ihm Ehre
sowie Auszeichnungen für seine Verdienste vorhersagten, während der Re-
zensent ironisch fragte: Verdienste, um was?26 Als A. Kartavov von Ivan
Schuman abgelöst wurde, schrieb die Presse  sei es mit Bedauern oder mit
Erleichterung , künftig werde es keine Oper, sondern nur Drama geben.27
In der nächsten Theatersaison leitete A. Kartavov die Oper in Charkov.
Mit ihm reisten auch die besten Künstler des Vilniusser Theaters ab: M. Agu-
lin, J. Vinogradov, der Dirigent V. Suk, von den früheren wurde S. Tamarova
eingeladen (einige dieser Sänger sangen später wieder in Vilnius). Nach drei
Jahren, im Juni 1894, verstarb A. Kartavov plötzlich in Cherson, wo er mit
der Gemeinschaft der russischen Oper spielte, im Alter von etwa 50 Jahren.
Der Zeitraum 1887 bis 1891 zeigt eine kurzzeitige Entfaltung der Theater-
kunst, besonders der Oper, in Litauen. Der erfahrene Theaterleiter Kartavov
ließ, nachdem er die Forderungen nach musikalischer Qualität der Auﬀührun-
gen angehoben hatte, die Begabung der Sänger reifen und förderte die Bildung
der Stadtbewohner. Vilnius wurde durch Opernauﬀührungen von gutem pro-
fessionellen Niveau und geschickt gewählter Besetzung der Sänger berühmt.
Den Erfolg bestätigten nicht nur die Reaktionen der Vilniusser, sondern auch
die Äußerungen von Gästen und Rezensenten in Städten, wo das Vilnius-
ser Theater Gastspiele gab, in Riga, Mitau (Jelgava) und Warschau. In vier
Saisons veränderte sich die Bedeutung verschiedener Genres in Vilnius, die
bis dahin vorherrschende Operette wurde von der Oper verdrängt, die eine
zeitlang erfolgreich mit dem Drama konkurrierte. Die produktiv arbeitende
Bühne war ein Ansporn für das Gedeihen der Theaterkritik, die sich in diesem
Zeitraum durch Informativität und Qualität (mit den erwähnten Vorbehal-
ten) auszeichnete. Eine erfolgreich existierende Operntruppe war eine immer
seltener werdende Erscheinung im zaristischen Russland. Vilnius schaﬀte es in
Ergänzung der nicht so zahlreichen Opernstädte`, während weniger Saisons
eine historische Bedeutung als Stadt der Kartavov-Oper` zu erlangen. Trotz-
dem war die Konkurrenz der Genres übertrieben, anscheinend sogar von den
Kritikern provoziert, weshalb Musik- und Sprechtheater nicht nebeneinander
existieren konnten. Zum Niedergang der Oper am Ende dieser Zeit trugen
die unzureichenden Räumlichkeiten des Theaters sowie die daraus folgenden
26Èðú, Òåàòðàëüíàß íåäåëß, in: Âèëåíñêèé âåñòíèê, 1890, No. 278, 23 äåêàáðß [Ir,
Theaterwoche, in: Vilniusser Kurier, 1890, Nr. 278, 23. Dezember].
27Äíåâíèê, in: Âèëåíñêèé âåñòíèê, 1891, No.59, 14 ìàðòà [Tagebuch, in: Vilniusser
Kurier, 1891, Nr. 59, 14. März].
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geringen Einnahmen bei. Wegen der ungenügenden Arbeitsbedingungen ver-
längerte A. Kartavov seinen Vertrag in Vilnius nicht. Durch ihn konnten die
Bürger von Vilnius gute Opernkultur kennenlernen und ihren Geschmack zu
bilden. Darüber hinaus wurde Vilnius für manch einen der hervorragenden






Das litauische Kulturleben in Vilnius zwischen 1920 und 1940
Die Stadt Vilnius, die im Jahr 2009 als Kulturhauptstadt Europas gefeiert
wird, war Hauptstadt des Großfürstentums Litauen und später der Republik
Litauen. Die Stadtgeschichte von Vilnius verzeichnete im Laufe der Zeit ei-
nige schwierige Phasen. So konnte sie nur in den letzten zehn Jahren des
20. Jahrhunderts als eigenständige Hauptstadt der Republik Litauen fungie-
ren. In der übrigen Zeit war Vilnius Verwaltungssitz der Besatzungsmächte
Russland, Polen, Deutschland und der Sowjetunion. Je nach Regierung wur-
de Litauen ñåâåðíî-çàïàäíûé êðàé (Nordwestregion`), Ostland, Kresy oder
Sowjetrepublik genannt. Unter der polnischen Regierung von 1920 bis 1939
wurde Vilnius der Status einer Landeshauptstadt aberkannt, sie wurde zu
einer Provinzstadt im Nordosten Polens. Die besondere Architektur, die um-
liegende Landschaft und die günstige geographische Lage mit guter Verkehrs-
anbindung zeichnen Vilnius aus, was von den Bewohnern und Besuchern der
Stadt stets sehr geschätzt wurde. Zahlreiche Bekenntnisse der Bewunderung
und der Liebe zur Stadt sind in Kunstwerken festgehalten, so in der Litera-
tur (beispielsweise in Romanen, Gedichten und Memoiren), in der bildenden
Kunst (in Malerei und Graphik), in der Photographie und auch in der Mu-
sik. Unabhängig davon, ob Vilnius eine Hauptstadt oder Provinzstadt war,
hatte sie ein eigenständiges kulturelles Leben zu bieten, das von den langjäh-
rigen multikulturellen Traditionen ihrer internationalen Bevölkerung geprägt
wurde. Die Intensität des kulturellen Lebens wurde stark von den wechseln-
den historischen Bedingungen, den herrschenden Regierungen und von der
Zusammensetzung der Stadtbewohner beeinﬂusst.
Zwischen 1920 und 1939 war Polen Besatzungsmacht von Vilnius und
dessen Umkreis, so dass das Leben in allen Bereichen den Verordnungen und
Vorschriften der polnischen Administration unterlag. Damals gehörte Vilnius
mit 196 000 Einwohnern zu den sechs größten Städten des Landes  nach War-
schau, Krakau, Pozna«, Lwów und Łód¹. Laut einer allgemeinen Volkszählung
von 1931 lebten in Vilnius zu der Zeit 129 000 (66 %) Polen, 55 000 (28 %)
Juden, 7 000 (3,8 %) Russen und 1 600 (0,81 %) Litauer.1 Die Nationali-
tät eines jedes Befragten wurde dabei nach der Muttersprache bestimmt. Die
polnische Regierung hielt alle Bürger, die nicht von polnischer Nationalität
waren, für potentiell unzuverlässig und für nicht loyal. Diese Menschen fan-
1Rocznik statystyczny Wilna 1937 [Vilniusser statistisches Jahrbuch 1937],Wilno 1939,
S. 9.
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den erheblich schwerer Arbeit oder einen Studienplatz an der Universität.
Deshalb und weil in der Zeit um 1931 ein Großteil der Bevölkerung ﬂießend
polnisch sprach, muss die oﬃzielle Zahl der litauischen Einwohner von 1 600
Menschen beziehungsweise 0,81 % der Gesamtbevölkerung angezweifelt und
nach oben korrigiert werden. Nach nicht oﬃziellen Erhebungen und Zahlen
 etwa Auﬂagenhöhen litauischer Zeitungen, der Zahl der Abonnenten und
der Zahl der Schüler  kann für das Jahr 1931 in Vilnius eine Einwohnerzahl
von etwa 3 600 bis 4 000 Litauern angenommen werden. Die relativ wenigen
litauischen Bürger lebten in Vilnius zwar unter der Herrschaft einer fremden
Regierung, waren aber ziemlich gut organisiert und gesellschaftlich aktiv. Ihre
Tätigkeiten wurden von einem provisorischen litauischen Komitee und unter-
schiedlichen Verbänden koordiniert. Diese beschäftigten sich hauptsächlich
mit den Bereichen Bildung, Presse und Kultur. Ziel war es, der Polonisie-
rung zu widerstehen, die nationale Identität der Litauer zu bewahren und die
Bevölkerung zu konsolidieren.
In der Zeit zwischen Erstem und Zweitem Weltkrieg entwickelte sich das
litauische kulturelle Leben ungleichmäßig. Zu Beginn der Machtübernahme
durch die polnische Regierung 1920 war es noch relativ karg. Dies lag un-
ter anderem daran, dass nur sehr wenige kulturell gebildete litauische Bürger
freiwillig in Vilnius blieben. 1922 wurden dazu noch etwa 20 Intellektuel-
le wegen ihrer litauisch-nationalistischen Tätigkeit aus Vilnius verbannt. Sie
gingen nach Kaunas, wohin die Regierung der Republik Litauen umgezogen
war. Polen unterhielt dort noch keine diplomatische Vertretung. Zu den aus
Vilnius vertriebenen Bürgern gehörten prominente Persönlichkeiten wie My-
kolas Birºi²ka, Direktor des Vytautas-Magnus-Gymnasiums in Vilnius, der
Pädagoge Vaclovas Birºi²ka, der Priester Juozas Kutka und der Lektor Pra-
nas Augustaitis. Als in den dreißiger Jahren eine neue Generation junger
Litauer herangewachsen war, entfaltete sich das kulturelle Leben in Vilnius
viel lebhafter, vielseitiger und inhaltsreicher. In der Stadt gab es zwei Chöre,
die von litauischen Dirigenten geleitet wurden, und ein Laientheater, das mit
verschiedenen Vorstellungen durch das gesamte Stadtgebiet zog. Bücher von
einheimischen Schriftstellern und Dichtern wurden veröﬀentlicht und Kunst-
ausstellungen fanden statt. Das litauische kulturelle Potenzial wuchs trotz
der schwierigen Bedingungen, die die polnische Okkupation verursachte. Für
jede öﬀentliche Veranstaltung, für jeden Vortrag musste eine Erlaubnis ein-
geholt werden, was oft erfolglos blieb. Außerdem wurde die Presse zensiert,
so dass Zeitungen zum Teil mit leeren Spalten erschienen. Die litauischen
Grundschulen im Gebiet von Vilnius wurden nach und nach geschlossen.




schen Zeitungen wurden verboten, auch die letzten Grundschulen geschlossen
und die Arbeit des litauischen Komitees und der meisten Verbände wurde
stark reduziert und ganzheitlich überwacht. Das litauische kulturelle Leben
in Vilnius konzentrierte sich nun nur noch auf zwei Institutionen: auf das
Vytautas-Magnus-Gymnasium und auf die St.-Nikolaus-Kirche. Beide Insti-
tutionen verfügten über größere Räume, in denen feierliche Veranstaltungen,
Theatervorstellungen oder Konzerte stattﬁnden konnten. Die Moderatoren
und Darsteller dieser Veranstaltungen waren Laienkünstler, die ihre künst-
lerische Ausbildung und Bühnenerfahrung an verschiedenen Bildungsinstitu-
tionen in Vilnius erhalten hatten. Das Publikum setzte sich hauptsächlich aus
den verbliebenen litauischen Stadtbewohnern zusammen.
Das Vytautas-Magnus-Gymnasium (siehe Abbildung 1) wurde noch wäh-
rend des Krieges 1915 gegründet und war bis 1939, neben dem litauischen
Gymnasium in ven£ionys, die einzige Schule, wo in litauischer Sprache unter-
richtet wurde. Persönlichkeiten wie der litauische Staatsmann, Wissenschaft-
ler und Doktor Jonas Basanavi£ius, der Schriftsteller und Ethnograph Myko-
las Birºi²ka und der Pädagoge Povilas Gaidelionis wohnten der Gründung des
Gymnasiums bei. Seit 1926 durften dort staatliche Abiturprüfungen abgenom-
men werden. Wer diese Prüfungen bestand, durfte sich um einen Studienplatz
an den Universitäten Polens, also auch in Vilnius, bewerben. Allerdings war
die Zahl der Studienplätze an bestimmten Fakultäten gerade für Bewerber
nationaler Minderheiten stark begrenzt. Das Vytautas-Magnus-Gymnasium
in Vilnius wurde vom litauischen Bildungsverband Rytas` unterhalten. Je-
des Jahr wurden 400 bis 500 Schüler2 im Gymnasium eingeschult. Die meisten
Kinder stammten aus Dörfern im Umkreis von Vilnius. Stadtkinder bildeten
nur einen kleinen Teil der Gymnasiasten. Der Unterricht erfolgte in litauischer
Sprache, hielt sich aber an das Bildungsprogramm und die Vorschriften der
polnischen Regierung. Der bekannte Pädagoge, Lehrbuchautor und Schrift-
steller Marcelinas ik²nys leitete die Schule von 1922 bis 1939. Sein Ziel war
es, die Schüler mit umfassenden schulischen Kenntnissen auszustatten und sie
somit zu vielseitig gebildeten Persönlichkeiten heranzuziehen. Die inhaltlichen
Forderungen in den einzelnen Unterrichtsfächern waren hoch. Außerdem wur-
de viel Wert auf die künstlerische Erziehung der Schüler gelegt. Fächer wie
Zeichnen und Gesang waren fester Bestandteil des Lehrplans.
Antanas Krutulys (18871979, siehe Abbildung 2) arbeitete als Musikleh-
rer am Gymnasium von Vilnius. Er zählte zu den bekanntesten Organisatoren
2Bronius Makauskas, Vilnijos lietuviai 19201939 [Litauer im Vilniusser Gebiet 1920
1939], Vilnius 1991, S. 152.
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des litauischen kulturellen und gesellschaftlichen Lebens in Vilnius zwischen
den Weltkriegen. Als Absolvent des Lehrerseminars in Vymyslin (Polen) un-
terrichtete Antanas Krutulys mit vollem Engagement Gesang. Seine ehemali-
gen Schüler erinnern sich daran, wie er ihnen auf seiner Geige vorspielte und
das Singen beibrachte: Eine jede Stunde von Krutulys wurde mit einem neu
erlernten Lied abgeschlossen, schrieb Izidorius imelionis in seinen Memoi-
ren.3 Durch die ansteigende Schülerzahl sowie deren gute Musikkenntnisse
und Fertigkeiten im Gesang konnte Krutulys bereits 1928 einen Schulchor
gründen. Der Chor beteiligte sich an verschiedenen Festveranstaltungen der
Schule und an anderen Feierlichkeiten. Er wurde somit zu einem wichtigen
Faktor im Kulturleben der Stadt. Auf dem Programm des Chors standen
der mehrstimmige Gesang litauischer Volkslieder und Werke von litauischen
Komponisten. Viele der jungen Chorsänger studierten nach dem Abschluss
des Gymnasiums an der St.-Batorus-Universität. Dort schlossen sie sich zu
einem Studentenchor zusammen und machten ihren einstigen Lehrer Anta-
nas Krutulys zum Chorleiter und Dirigenten. Von nun an gab es in Vilnius
zwei litauische Chöre, einen Schüler- und einen Studentenchor, die aufgrund
des ähnlichen Repertoires und derselben Leitung oft gemeinsam auftraten.
Anfang der dreißiger Jahre unternahm der Studentenchor von Vilnius seine
erste Gastreise durch die litauischen und polonisierten Dörfer rund um Vil-
nius. Zu Fuß wanderten die Sänger von Dorf zu Dorf und verbreiteten unter
den Einwohnern die litauische Sprache und die litauischen Lieder. Die öﬀent-
lich erklingenden Volkslieder beeindruckten die Dorfbewohner, weckten ihren
Stolz auf das eigene Volk und stärkten ihren Geist. Die Zeitungen schrieben,
dass die Zuhörer von dem mächtigen Gesang dieses litauischen Chores buch-
stäblich überwältigt wurden.4 Etwa 1935 machte ein neuer Chor von sich
reden: Varpas`, ein Chor junger Handwerker, der sich ein paar Jahre spä-
ter mit dem Studentenchor von Vilnius vereinte. Chorleiter war Julius Sinius
(19111959), ein junger Dirigent, der kurz zuvor sein Kompositionsstudium
am Mieczyslaw-Karlowitsch-Konservatorium in Vilnius bei Professor Tadeusz
Szeligowski abgeschlossen hatte. Seine eigenen Kompositionen, die der Chor
neben Werken von Stasys imkus, eslovas Sasnauskas und anderen litaui-
schen Komponisten in seinen Konzerten vortrug, wurden vom Publikum sehr
positiv aufgenommen. Der 16. Februar, eine Kantate von Julius Sinius, wurde
von Varpas` im Jahre 1938 in Kaunas während der ersten Gastreise des Chors
ins unabhängige Litauen aufgeführt. Zu dieser Zeit hatten Polen und Litauen
3Irina Akramavi£i	ut
e, Antanui Krutuliui  120, in: Muzikos barai, 2007 kovas-balandis
[Für Antanas Krutulys  120, in: Felder der Musik, März/April 2007], S. 2227.
4Vilniaus rytojus [Vilniusser Morgen] 1932, Nr. 54.
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bereits diplomatische Beziehungen aufgenommen. Der Auftritt des Chores in
der provisorischen Hauptstadt Litauens war eine wahre Freude nicht nur für
die Musiker selbst, sondern auch für das Publikum und die Musikkritiker, die
das Konzert mit außerordentlich positiver Resonanz aufnahmen.
Abbildung 2: Antanas Krutulys.
Das Laientheater in Vilnius hat eine ähnliche Entwicklung durchgemacht
wie das Chorwesen. Erste Vorstellungen fanden im schulischen Rahmen am
Gymnasium statt. Daraufhin schlossen sich einige schauspielfreudige Schüler
zu einer Gruppe zusammen, die später zur Schauspielsektion der Vilnius-
ser Studenten heranwuchs und 1940 schließlich die Basis des professionellen
Vaidilos`-Theaters bildete. Auch die Theaterbewegung wurde vom Musikleh-
rer Antanas Krutulys geleitet, der notgedrungen sogar den Regisseur spielte,
wie er selbst sagte. Die Gymnasiallehrer holten ihn oft zur Hilfe, wenn sie
mit ihren Schülern eine Theatervorstellung vorbereiteten. Fehlende theore-
tische und praktische Kenntnisse im Bereich des Schauspiels erwarb Krutu-
lys bei dem polnischen Schauspieler Daumantas in Vilnius. Manches konnte
er aber auch durch eigene langjährige Erfahrung bei Theatervorstellungen




litauischen Laientheaters in Vilnius. Das Schauspielrepertoire der litauischen
Studenten war umfangreich, obwohl weder antike Dramen noch Shakespeare
oder Ibsen dazu zählten. Es entsprach den Erwartungen von Schauspielern
und Zuschauern, dass dagegen Werke litauischer Autoren mit patriotischer
Thematik den größten Teil des Repertoires bildeten. Mehrfach aufgeführt
wurden beliebte historische Dramen wie Fürst von Pil
enai von Marcelinas
ik²nys-iaul
eni²kis, Söhne der Morgenröte von Soﬁja iurlionien
e sowie Ju-
das Iscariot und Der Marsch von Vykintas (siehe Abbildung 3) von Juoz-
as Kanopka. Neben den historischen Dramen erfreuten sich auch Komödien
wie Charleys Tante von Thomas Brandon5 großer Beliebtheit. Die Studen-
ten präsentierten ihre Vorstellungen nicht nur in Vilnius, sondern bereisten
auch entlegene Dörfer. Ihre Gastspiele, die meist in Scheunen gezeigt wurden,
was ganz im Sinne der traditionellen litauischen Abende zu Anfang des 20.
Jahrhunderts war, fanden gewöhnlich im Sommer statt. Mancherorts traten
die Studenten gemeinsam mit der Dorfjugend auf. Diese litauischen Thea-
tervorstellungen waren immer sehr gut besucht, sie stärkten den litauischen
Geist der Menschen und weckten ihren Stolz auf die litauische Sprache. Da
der Studentenverband von Vilnius von der polnischen Administration keine
Erlaubnis hatte, auf dem Lande zu spielen, musste er unter dem Namen an-
derer Verbände seine Tätigkeit betreiben. Daher ist es unmöglich, die genaue
Zahl der Theatervorstellungen auszumachen.
1936 veränderte sich die Situation: Die polnische Administration schloss
die litauischen Grundschulen im Gebiet um Vilnius und die litauischen Lehrer
wurden arbeitslos. Manche von ihnen kehrten nach Vilnius zurück und spiel-
ten wieder in der Schauspielsektion der Studenten. Dieses Theaterensemble
wurde bald zu einem durchgehend betriebenen Laientheater ausgebaut. Des-
sen Repertoire blieb nach wie vor patriotisch, den größten Teil bildeten Stücke




e und andere. Die regelmäßigen
Auftritte des Ensembles schulten das Können der Schauspieler, brachten neue
Regisseure und Bühnenbildner hervor und lenkten die Aufmerksamkeit der
litauischen Presse auf sich. Als Vilnius 1940 wieder zur Hauptstadt des unab-
hängigen Litauens ernannt wurde, entwickelte sich aus dem einstigen Laien-
schauspielerensemble das professionelle Wandertheater von Vilnius mit dem
Namen Vaidila`. Die Schülerveranstaltungen des Gymnasiums von Vilnius
 die Konzerte, Theatervorstellungen und festlichen Abende  bereicherten
das kulturelle Leben von Vilnius stark. Im Gymnasium existierte eine eigene
5Makauskas, Litauer im Vilniusser Gebiet (wie Anm. 2), S. 99.
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Abbildung 3: Das Ensemble der Inszenierung von Juozas Kanopkas Der
Marsch von Vykintas.
Kunstschule, die sich aus dem seit 1919 bestehenden Kunstzirkel Milda` ent-
wickelt hatte. Die künstlerisch begabten Schüler konnten sich in den Bereichen
Musik, Drama, Kunst und Ballett betätigen. Viele Gymnasiasten erhielten
Klavier-, Geigen- oder Violoncellounterricht, spielten Blasinstrumente oder
lernten das Zeichnen, Tanzen oder Dichten. Spiritus movens` dieser Arbeits-
gemeinschaften war der Komponist und Pädagoge Konstantinas Galkauskas
(18751963). Als Zeitgenosse von iurlionis und gebürtiger Vilniusser ver-
brachte er fast sein ganzes Leben in der Stadt Vilnius. Komposition studierte
Galkauskas bei Nikolai Rimskij-Korsakov in Sankt Petersburg. Sein Diplom
als freischaﬀender Künstler erlangte er mit seiner einaktigen Oper Zigeuner
nach der gleichnamigen Dichtung von Alexander Puschkin. Nach Vilnius zu-
rückgekehrt, war er vielseitig musikalisch tätig, er dirigierte das Sinfonieorche-
ster der Stadt, unterrichtete an der Musikschule des russischen Musikverban-
des von Vilnius (Jascha Heifetz war einer seiner Schüler) und engagierte sich
in den Kulturverbänden vieler nationaler Minderheiten, so unter anderem in
dem der Russen, Weißrussen, Juden und Litauer. Seit Anfang der zwanziger
Jahre unterrichtete Galkauskas jährlich 40 bis 50 Schüler des Gymnasiums
von Vilnius im Fach Klavier. Manche seiner Klavierschüler nahmen zusam-




spielten, an öﬀentlichen Konzerten teil. Die Pianisten spielten dabei speziell
für sie geschriebene Kompositionen ihres Lehrers Konstantinas Galkauskas.
An den Konzerten beteiligten sich zum Teil auch das Blasorchester der Gym-
nasiasten und das sinfonische Orchester, beide unter der Leitung von Kon-
stantinas Galkauskas. Weiterhin veranstaltete Galkauskas einige Jahre lang
öﬀentliche Vortragskonzerte, die ein originell konzipiertes musikgeschichtli-
ches Programm umfassten und sowohl bei Gymnasialschülern als auch bei
der litauischen Gemeinde sehr beliebt waren. Inhaltlich waren diese Konzerte
sehr unterschiedlich ausgerichtet: Sie waren entweder dem Schaﬀen eines oder
mehrerer Komponisten oder einer Musikgattung, zum Beispiel der Oper, ge-
widmet. Galkauskas war ein guter Redner, hatte eine ausgebildete Gesangs-
stimme und spielte gewandt Klavier. Meistens gestaltete er seine Vorträge
selbst aus, indem er etwa Opernarien vortrug, bei denen er sich selbst beglei-
tete, manchmal zog er Musikschüler zur Unterstützung heran. Seine Vorträge
waren rundum lebendig, bildhaft und spannend. Als besondere künstlerische
Leistung müssen Galkauskas Bühnenwerke hervorgehoben werden, die er für
die Gymnasialschüler schrieb. Es handelt sich um die Ballette Im Puppenreich,
Der Zaubertraum und Die vier Jahreszeiten. Ihre Sujets und die verwendete
Musiksprache sind einfach und waren somit auch für die jüngeren Tanzschü-
ler verständlich. Die jeweiligen Choreographien schuf N. Mura²ova, Leiterin
des Ballettzirkels, die Regiearbeit übernahm der Komponist selbst und das
Bühnenbild sowie die Kostüme entwarfen die Kunstschüler. Die litauischen
Zeitungen rezensierten die Ballettvorstellungen durchweg positiv. Durch das
umfangreiche künstlerische Angebot am Gymnasium entfalteten viele Schü-
ler ihre Talente und ließen sich später zu Musikern ausbilden, indem sie an
der Organistenschule von Vilnius oder am M.-Karlowitsch-Konservatorium
studierten.
Als weit von der Metropole Warschau entferntes östliches Zentrum der
Republik Polen lebte Vilnius ansonsten sein ganz eigenständiges kulturelles
Leben.
In der Zwischenkriegszeit gab es in der Stadt zwei Theater, das von Pohu-
lanka (Teatr na Pohulance) und das von Liutnia`. Auf dem Spielplan standen
neben Dramen auch Musikvorstellungen, Opern und Operetten, die sehr gut
besucht waren. An den Musikauﬀührungen beteiligten sich sowohl einheimi-
sche Künstler als auch prominente Sänger aus Polen. Das Musikleben von
Vilnius war reich an Sinfoniekonzerten und Kammermusik. Auf Einladung
der Philharmonie gaben auch viele Weltstars Konzerte, so die Pianisten Ar-
tur Rubinstein und Claudio Arrau, die Geigenvirtuosen David Ojstrach, Vasa
Prihoda und Eugenia Umi«ska, die Sänger Fedor Schaliapin, Ada Sari, Marian
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Anderson, Marija Maksakova und andere. Großer Beliebtheit erfreuten sich
die Sommerkonzerte des Sinfonieorchesters im Bernhardiner-Garten. Dieses
Orchester wurde neben anderen von Adam Wyleºi«ski, Konstantinas Gal-
kauskas, Rafail Rubinstein und Valerian Berdiajev aus Warschau dirigiert.
Ein wichtiges Musikzentrum von Vilnius war außerdem das Konservatorium,
das seit 1935 den Namen des polnischen Komponisten Mieczysªaw Karlowi-
tsch trug. An diesem Konservatorium studierten die litauischen Pianisten E.
Palevi£i	ut
e-ibirien
e und A. Karuºas sowie der Komponist J. Sinius. Her-
vorzuhebende Lehrer an dieser Schule waren der Direktor Adam Wyle»i«ski,
der Komponist Tadeusz Szeligowski sowie die Pianisten Stanisªaw Szpinalski
und Cecilija Krewer.6 Eine Schülerin der Letztgenannten, Halina Kalmona-
wiczówna, wurde 1937 mit dem 3. Preis des Chopin-Wettbewerbs in Warschau
ausgezeichnet.
Die Gesamtheit der kulturellen Einrichtungen von Vilnius bildete den Hin-
tergrund für die litauischen Kulturaktivitäten. Diese blieben allerdings auf
die eigene nationale Volksgruppe beschränkt und wurden von den anderen
Nationalitäten kaum beachtet. Bedingt war dies durch die Politik der polni-
schen Administration, die keine Minderheitenrechte gewährleistete, jegliche
nationalen Aktivitäten unterdrückte und die Polonisierung der Minderheiten
anstrebte. Wenig Interesse für die litauische Kultur zeigten die in Vilnius
ansässigen Polen, Juden und Russen, nicht zuletzt aus dem Grund, dass sie
die litauische Sprache nicht verstanden. Trotzdem stand die kleine litauische
Gemeinde dank ihrer aktiven Kulturarbeit die schwierige Zwischenkriegszeit
durch, bewahrte sich ihre nationale Identität und Muttersprache und zog ei-
ne Generation gut ausgebildeter junger Leute heran. Erst 1939, als Vilnius
wieder der Republik Litauen zugehörig wurde, konnte sich diese Gemeinde
mit dem übrigen Teil des Volkes vereinen. Damit begann für die Litauer in
Vilnius ein neuer Lebensabschnitt. Dieser hielt allerdings nicht lange an, denn
bereits im Sommer 1940 unterlag Vilnius  so wie das ganze Litauen  einer
anderen Okkupation, diesmal der sowjetischen.
6Maria Andukowicz-Bie«kowska, Polskie »ycie muzyczne w Wilnie [Polnisches Musikle-





Das musikalische Leben in Litauen im Laufe der Kriegsjahre
Litauen wurde im 20. Jahrhundert immer wieder von unterschiedlichen Be-
satzungsmächten regiert. Von 1941 bis 1944 dauerte die Okkupation durch die
deutschen Nationalsozialisten. Für Litauen war es die kürzeste Besatzungs-
zeit (abgesehen von der sowjetischen Okkupation 1940/41, die sich nach dem
Krieg fortsetzte) und gleichzeitig eine Zeit des Krieges. Nach der sowjetischen
Okkupation der Jahre 1940/1941 mit ihren Repressionen wie Verhören und
Verhaftungen, die in massenhaften Deportationen gipfelte, wurde der Krieg
als einzige Hoﬀnung auf Rettung angesehen. Durch ihn wurde die Tätigkeit
unabhängiger staatlicher Institutionen ist eingestellt und die Entwicklung der
Landwirtschaft unterbrochen. Der Bereich der Kultur erwies sich als einziges
Refugium autonomer nationaler Behauptung. Die litauische Kultur blieb von
den Katastrophen der Geschichte in der Mitte des 20. Jahrhunderts nicht
unbeeinﬂusst, ihre Entwicklung wurde aber nicht aufgehalten. Die Kultur
existierte unter den extremen Bedingungen weiter, mehr noch, sie bildete ein
Zentrum des inneren Widerstands: Künstler weigerten sich, den Okkupanten
zu dienen und zu Opfern von Unterdrückung zu werden. In Litauen durch-
lief die Kultur in den Jahren der Besatzung durch die Nationalsozialisten
eine wechselvolle und schicksalhafte Entwicklung, an deren Ende es zu einer
dramatischen Abwanderung von Kunstschaﬀenden kam. Ein großer Teil der
Intellektuellen und Künstler ﬂüchtete im Sommer 1944 vor der zurückkehren-
den Sowjetarmee in den Westen. Dadurch wurde die kulturelle Entwicklung
des erneut sowjetisch okkupierten Landes langfristig gestört.
Bezüglich der nationalsozialistischen Politik zwischen 1941 und 1944 in Li-
tauen ist festzustellen, dass sich die Besatzer besonders für militärstrategische
Bereiche wie Landwirtschaft, Industrie und Verkehrswesen interessierten. Auf
Kultur und Kunstausübung nahmen sie verhältnismäßig wenig Einﬂuss. Das
kulturelle Leben wurde von den politischen Verfahren der Nationalsozialisten
außer Acht gelassen. Doch sie sahen in Kultur, Wissenschaft und Bildung
eine Basis für die Festigung des Nationalbewusstseins und der nationalen Wi-
derstandsfähigkeit.1 Im Rahmen der Germanisierung versuchte die deutsche
Macht, den litauischen Patriotismus zu unterdrücken, indem sie die Lehr- und
Forschungsinhalte an Schulen, Hochschulen und wissenschaftlichen Instituten
bestimmte und deren Arbeit einschränkte. In litauischen Schule wurden der
1Ar	unas Bubnys, Vokie£iu okupuota Lietuva (19411944) [Von Deutschen okkupiertes
Litauen (19411944)], Vilnius 1998, S. 457499.
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deutschen Sprache mehr Unterrichtsstunden gewidmet als der einheimischen.
Es gab deutsche Sprachkurse für Lehrer, die Geschichtslehrbücher wurden
vor Gebrauch zensiert und Rassentheorie wurde als eines der wichtigsten Fä-
cher in die Universitäts- und Schulcurricula aufgenommen. Das Lehrpersonal
wurde überwacht und reduziert. So propagierten die Besatzer die nazistische
Ideologie und verherrlichten die deutsche Geschichte.
Hochschulen waren besonders betroﬀen. Einige Fakultäten wurden zeit-
weilig geschlossen, um junge Leute zur Arbeit in Deutschland oder zum Dienst
in der SS zu gewinnen. Da sich die Hochschulen nicht allen Anforderungen der
Nationalsozialisten beugten und die Besatzer in den Akademikern den Grund
für das Scheitern des Aufbaus eines litauischen SS-Sturmtrupps sahen (kein
einziger Freiwilliger hatte sich gemeldet), blieben ab dem 17. beziehungswei-
se 18. März alle Universitäten und Hochschulen, das Konservatorium und die
Kunstakademie, sowie 4 Lehrerseminare und die Akademie der Wissenschaf-
ten zwangsweise geschlossen. Bei Professoren und berühmten Kulturfunktio-
nären wurden Hausdurchsuchungen durchgeführt. 46 litauische Intellektuelle
wurden verhaftet und im Konzentrationslager Stutthof interniert.
Trotz der materiellen Einschränkungen und des Fehlens von Lehrkräften
waren Fortschritte im Bildungssektor zu verzeichnen. Die Lehrinstitutionen
wurden wichtige Keimzellen der Kultur, des Patriotismus sowie des waﬀenlo-
sen Widerstands gegen die Besatzer.2
Zur Zeit des 2. Weltkriegs war Antisemitismus, wie auch im Deutschen
Reich, Bestandteil der von der NSDAP geführten Politik in den von Deutsch-
land okkupierten Ländern. In Litauen begann die Judenverfolgung und -ver-
nichtung mit den ersten Tagen des deutsch-sowjetischen Krieges und hielt bis
zum Juli 1944 an. Infolgedessen verloren viele jüdische Musiker ihre Anstel-
lung. Das verdeutlicht ein Dokument aus den ersten Tagen der Okkupation,
welches im Archiv für litauische Literatur und Kunst aufbewahrt wird: der
Erlass des Direktors des Kaunasser Operettentheaters vom 30. Juni 1941,
durch welchen angeordnet wurde, dass 18 jüdische Mitarbeiter aus dem Amt
zu entlassen sind.3 11 der 18 betroﬀenen Personen waren Orchestermusi-
ker. Daraufhin bestand den vorhandenen Quellen zufolge das Orchester des
Operettentheaters von Kaunas Ende der Saison 1940/1941 noch aus 26 fes-
tangestellten Musikern. Die Hälfte von ihnen ging dem Orchester zu Beginn
2Bubnys, Von Deutschen okkupiertes Litauen (wie Anm. 1), S. 460.
3Lietuvos literat	uros ir meno archyvas (LLMA), F. 284, ap. 1, b. 1 [Das litauische




der Nazi-Okkupation verloren.4 Weitere Dokumente über die Entlassung von
Juden sind den Archiven damaliger Musikinstitutionen nicht zu entnehmen.
Sie sind möglicherweise nicht erhalten geblieben. Der Vergleich der Perso-
nallisten aus der Zeit vor und nach dem Juni 1941 zeigt jedoch, dass ein
wesentlicher Teil der Mitglieder und Mitarbeiter des Opernorchesters in Kau-
nas, der Philharmonie in Vilnius und des Rundfunkorchesters entlassen wur-
de. Der bedeutende Rezensent V. Jakub
enas bemerkte treﬀend: Durch den
Mangel an guten litauischen Streichern sind in unseren Orchestern Lücken
aufgetreten. In Vilnius wurden beide Orchester, das der Philharmonie und
das des Rundfunks, unter einem Namen als Orchester der Philharmonie zu-
sammengeschlossen. Der Zusammenklang des Kaunasser Orchesters hat sich
anfänglich sehr verschlechtert, da man gute Streicher und Pianisten verloren
hatte. Später ist es gelungen, diese Lücke mit litauischen Kräften ziemlich
gut auszugleichen (, aber die Streicher sind immer die schwächere Instrumen-
tengruppe geblieben).5
Die düstere Realität von Krieg und NS-Herrschaft führte zum Verlust der
Institutionen, die die Interessen des Volkes und der Nation repräsentierten:
staatliche Einrichtungen, Parteien und gesellschaftliche Organisationen wur-
den entmachtet. Zwischen 1941 und 1944 wurde die Kultur zum Hort des nicht
zu unterdrückenden Nationalbewusstseins. Aufgrund dieses Potentials erfuh-
ren alle Kunstbereiche eine erhöhte Zuwendung durch die Kulturschaﬀenden
und das Publikum. Nach dem stürmischen Sommer im Jahr 1941 nahmen die
Ensembles der Philharmonie und des Großtheaters von Kaunas im folgenden
Herbst den Spielbetrieb wieder auf und führten Dramen, Opern, Operetten
und Ballette auf. Auch das Konservatorium von Kaunas und die Musikschulen
von Vilnius und iauliai öﬀneten zum neuen Schuljahr. Im Jahr 1942 nahmen
auch die junge Operntruppe aus Vilnius und das Musiktheater in iauliai ihre
Tätigkeiten auf.
Zwischen 1941 und 1944 erfreuten sich das Theater und das Musiktheater
besonderer Beliebtheit unter den Kulturbetrieben, da sie Alternativwelten
zum harten Alltag schufen und Interpretationen der Geschehnisse anboten.
Eine Zeitgenossin, die Schauspielerin D. Rutkut
e, die ihre Karriere in Vilnius
begann, schrieb: Man sollte sich daran erinnern, unter welchen komplizier-
ten Umständen der Kriegsjahre die Auﬀührungen geboren wurden und in
welche unterdrückende Stimmung der Okkupationszeit sie als ein unerwarte-
4LLMA (wie Anm. 3), Personal- und Organisationsbefehle des Direktors der Kaunasser
Operette, F. 284, ap. 1, b. 2 [B. 284, F. 1, A.2].
5Vladas Jakub
enas, Straipsniai ir recenzijos [Artikel und Rezensionen], Bd. 1, Vilnius
1994, S. 16.
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ter Lichtschimmer eindrangen, die litauische Öﬀentlichkeit zu einem einheit-
lichen ästhetischen Erlebnis zusammenschließend. Und gerade deswegen sind
die damaligen Theatervorstellungen wichtig, da außerhalb der Theaterwän-
de Erlebnisse einer wesentlich anderen Art anzutreﬀen waren: Das waren der
Hunger und unendliche Prozessionen der Vilniusser Juden, die nach Paneriai
getrieben wurden und welche einen gegen Morgen aus dem Schlaf heraus ris-
sen, durch schauererweckendes Rascheln und leises Wehklagen. [...] Und das
Theater erstattete einige Stunden des normalen Lebens zurück. Es erinnerte
daran, dass man nicht allein in diesem Ödland der Gewalt und Grausamkeit
ist.6
Von anderen Zeitgenossen wurde unterstrichen, dass es in der Zeit der
deutschen Okkupation nicht am Publikum, sondern an Eintrittskarten man-
gelte. In der Zeit der Umstürze hat die Oper als Hauptinstitution des Musik-
theaters ihre künstlerische Wertorientierung nicht aufgegeben. Der Staatsoper
Kaunas, die 1920 als erste professionelle nationale Operntruppe in Litauen
gegründet worden war, ist es ihr gelungen, ihr kulturelles Ansehen in der
Gesellschaft zu bewahren. Sie ist in den Jahren der Okkupation zu einem
herausragenden Beispiel für die Erhaltung und Gewährleistung der Werte
geworden.
Die erste Saison der Kriegszeit 1941/1942 eröﬀnete das damals sogenannte
Großtheater von Kaunas mit der erneuten Auﬀührung von R. Wagners dort
1930 erstmalig aufgeführtem Tannhäuser. Die Hauptrollen boten V. Grigai-
tien
e, K. Petrauskas und J. Maºeika dar, drei versierte Wagner-Interpreten.
An zwei Tagen wurde die Oper für die Wehrmacht mehrmals aufgeführt. Im
Publikum befand sich auch der Generalkommissar für Litauen, Dr. A. von
Renteln.7 Geschlossene Auﬀührungen, die nur von deutschen Armeeangehö-
rigen besucht wurden, gab es in jeder Saison während der Kriegszeit  zum
Teil bis zu 25 mal. In der ersten Saison wurden 19 Opern dargeboten, darunter
die Erstauﬀührung von S. imkus' Pagir
enai und drei Neuinszenierungen, die
bereits erwähnte Oper Tannhäuser sowie E. d'Alberts Tieﬂand und P. Masca-
gnis Cavalleria rusticana. Trotz der deutschen Okkupation wurden die Opern
und Operetten weiterhin nur auf Litauisch gesungen.
Schon vor der Saison 1941/42 ist über den Opernspielplan in der Presse
spekuliert worden. Aber wie sich zeigte, war ein Forcieren von neuen Auﬀüh-
rungen nicht geplant. Man beschränkte sich auf das früher erworbene Reper-
toire. Es ist schwer einzuschätzen, in welchem Maße die Okkupationsmacht
6Dana Rutkut
e, Mano jaunyst
es teatras [Theater meiner Jugend], Vilnius 1994, S. 18.





den Opernspielplan diktierte. Zumindest ist es mir nicht gelungen, diesbe-
züglich überzeugende Belege in den Archiven der Opern zu ﬁnden. Eine Aus-
nahme ist die Mitteilung des Generalrates der Ausbildungsverwaltung vom
10. Dezember 1941 über das Verbot der Auﬀührung von Werken russischer
Komponisten.8
Dass man sich derartigen Verboten widersetzte, dokumentieren die Spiel-
pläne der Jahre 1943 und 1944. Diese beinhalten regelmäßig Auﬀührungen der
russichen Werke Pique Dame, Eugen Onegin und Boris Godunow, die wieder-
holt in geschlossenen Veranstaltungen für deutsche Soldaten gespielt wurden.9
Nach Angaben von Zeitgenossen war auch die Auﬀührung litauischer Opern,
wie J. Karnavi£ius' Graºina, untersagt. Das erwähnte Werk wurde aufgrund
seines Sujets, dem Kampf von Litauern gegen Kreuzritter, verboten. Trotz-
dem ist es mehrmals während Konzerten im Operntheater erklungen, sogar
während der geschlossenen Abendveranstaltungen für die Wehrmacht.10
Aufgrund der antisemitischen Politik der Nationalsozialisten wurde die
Auﬀührung von Werken jüdischer Komponisten verboten. Es gab allerdings
auch hier einige Ausnahmen, beispielsweise G. Bizets Oper Carmen, welche
in jeder Saison zwischen 1941 und 1944 auf dem Spielplan stand.
Das Opernensemble in Kaunas führte unter deutscher Besatzung nicht
häuﬁger deutsche Werke auf als zuvor. Aus dem Jahr 1943 ﬁndet sich ein
Dokument, in welchem die Ausrichtung des Spielplans auf litauische und
deutsche Werke belegt ist.11 Ich möchte daran erinnern, dass in der Saison
1941/1942 außer Tannhäuser auch Lohengrin von Wagner wiederaufgeführt
wurde. In Kaunas 1926 erstaufgeführt, wurde die Wagner-Oper schon 1929
dort neuinszeniert und 1937 erneut in den Spielplan aufgenommen. In der
Saison 1943/1944 führte das Opernensemble mit wesentlicher Unterstützung
von deutschen Künstlern, dem Dirigenten P. Schmitz, dem Regisseur L. Geer
und dem Maler W. Schröter, W. A. Mozarts Die Hochzeit des Figaro auf.
So wurde dieses Werk zum erstmals Teil des Repertoires des Opernensembles
in Kaunas und im Spielplan der 25. Saison zur zweiten Oper Mozarts neben
Don Giovanni.12
8LLMA (wie Anm. 3), Briefwechsel mit dem Bildungsvorstand, dem Generalbildungsrat
über Arbeit, Lohnauszahlung und a. Fragen, F. 270, ap. 1, b. 8 [B. 270, F. 1, A. 8].
9LLMA (wie Anm. 3), Arbeitsbuch der Oper, F. 100, ap. 1, b. 1618 [B. 100, F. 1, A.
1618 ].
10LLMA (wie Anm. 3), Arbeitsbuch der Oper, F. 100, ap. 1, b. 17 [B. 100, F. 1, A. 17].
11LLMA (wie Anm. 3), Das Kaunasser Großtheater, F. 100, ap. 1, b. 9. [B. 100, F. 1, A.
9].
12Muzikiniu teatru premjeros. Programu rinkinys (19401960) [Erstauﬀührungen der
Musiktheater. Eine Programmsammlung (19401960)], Vilnius 1988; Valstyb
es teatro ope-
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Während das Opernensemble unter der deutschen Okkupation den Spiel-
betrieb wie gewohnt fortsetzte, entwickelte sich eine andere Abteilung des
Großtheaters in Kaunas sprunghaft. Das Operettenensemble, welches Ende
des Jahres 1940 noch durch die Sowjetmacht gegründet worden war, erfuhr
in der Kriegszeit eine intensive schöpferische Phase. Das künstlerische Niveau
stieg kontinuierlich.13
Zwischen 1941 und 1944 brachte die Truppe vier Erstauﬀührungen und
eine Neuinszenierung auf die Bühne. Ein weiteres neues Werk wurde nach der
Generalprobe angesichts der dramatischen Wende im Kriegsverlauf doch nicht
öﬀentlich aufgeführt.14 Das Schaﬀen des Operettenensembles wurde schnell
zu einem Thema in der Öﬀentlichkeit. Obwohl das Genre in den Feuilletons
gegenüber der Oper abwertend beurteilt wurde, schätzten die kriegsgeplag-
ten, nach einer geistigen Stütze suchenden Menschen die Auﬀührungen der
jungen, lebensbejahenden Truppe. Deren Auﬀührungen waren immer gut be-
sucht. Im Laufe der Saisons der Kriegsjahre hat die Operettengruppe in Kau-
nas folgende Wiener und Pariser Operetten erstaufgeführt: von F. Lehár Die
lustige Witwe (21. November 1941) und Der Graf von Luxemburg (23. Mai
1942), von F. von Suppé Leichte Kavallerie (22. November 1942) und von C.
Lecoq Herz und Hand (28. April 1944). Die lustige Witwe wurde mit neu-
er Orchestrierung und veränderten Regieinterpretationen neuinszeniert (27.
Juni 1943).15
Bezeichnenderweise endete die letzte Saison der Kriegsjahre am 4. Juli
1944 mit der Operette Die lustige Witwe, welche laut der mitwirkenden Sän-
gerin S. Nasvytyt
e-Valiukien
e mit einem Beifallssturm und stehenden Ova-
tionen gefeiert wurde. Die Menschen weinten, denn sie spürten wohl, dass
sie nach dem Verlassen der diese helle, freudenvolle Kunstwelt schützenden
Theaterwände, wieder einer dramatischen Veränderung ihrer Lebenssituation
ausgesetzt sein würden.16
Im Sommer des Jahres 1942 gastierte das Kaunasser Operettenensemble
in iauliai, einer Stadt im Norden Litauens mit einer reichen Kulturtradition,
in der 1941 das Zentrum für Litauische Kunst und Wissenschaft gegründet
wurde. Vom 27. Juni bis zum 9. Juli gab das Gastensemble mehr als 10
ros ir baleto programu s¡vadas (19201940) [Eine Sammlung der Opern- und Ballettpro-
gramme des Staatstheaters (19201940)], Vilnius 1992.
13LLMA (wie Anm. 3), Vorstand für Kunstangelegenheiten beim Ministerrat der Litaui-
schen SSR, F. 289, ap. 1, b. 1 [B. 289, F. 1, A. 1].
14LLMA (wie Anm. 3), Das Kaunasser Theater für Musikalische Komödie. Arbeitsbuch
der Operette, F. 284, ap. 4, b. 14 [B. 284, F. 4, A. 14].
15Ebd.
16Gespräch der Autorin mit Salom




Auﬀührungen der Lustigen Witwe. Die Begeisterung beim Publikum führte
zur Idee, auch in iauliai ein Operettenensemble zu gründen. In nur weni-
gen Monaten fand sich eine Gruppe, die einige Opernauszüge vorbereitete
und schon im Herbst 1942 eine Operette auﬀührte. In den drei Jahren ihrer
Tätigkeit entwickelte sich die Gruppe Schritt für Schritt. Vorrangig führten
sie Werke von Absolventen der Musikschule iauliai auf, die nur durch die
Dramengruppe des lokalen Musiktheaters Erfahrungen mit Bühnenstücken
gesammelt hatten. Zeit für die Verbesserung ihrer Fähigkeiten fehlte den sin-
genden Schauspielern sowie den künstlerischen Leitern. Ungeachtet dessen
war die Gründung des Operettenensembles in iauliai einer der bedeutends-
ten Schritte in der kulturellen Entwicklung der Stadt. Er wurde von den
Pädagogen, die von den Nationalsozialisten aus Klaipeda nach iauliai ver-
jagt worden waren, und ihren Schülern initiiert und vereinte alle ansässigen
künstlerischen Kräfte.17
Die junge, semiprofessionelle, aber über große künstlerische Ambitionen
verfügende Truppe widmete sich anfänglich dem Genre der Operette, wendete
sich aber später verstärkt der Oper zu. Das Musiktheater in iauliai entwickel-
te sich zu einem Haus, welches neben einem Sinfonieorchester, einem Dramen-
und einem Ballettensemble nun auch ein Operetten- beziehungsweise Oper-
nensemble unter einem Dach vereinte. Infolge der sowjetischen Reokkupation
Litauens wurde das Musiktheater in iauliai, genau wie die erst 1942 gegrün-
dete Oper in Vilnius, aufgelöst.
Die Entstehung der Oper in Vilnius ist im Kontext der Entwicklung des
Musiktheaters als einmalig anzusehen. Als Vilnius im Herbst des Jahres 1939
aus polnischer Herrschaft wieder an Litauen ging, war man nicht nur um
die Wiederaufnahme des politischen, wissenschaftlichen und wirtschaftlichen
Lebens, sondern auch um die Förderung der litauischen Kunst und Kultur be-
müht. In der Hauptstadt fanden bald Gastspiele der staatlichen Oper und des
staatlichen Balletts statt. Auch hier war der Gedanke nicht weit, solche Kul-
turinstitutionen ansässig zu machen. Okkupations- und kriegsbedingt war es
kompliziert, ein Opernensemble in Vilnius zu gründen. Das Vorhaben wurde
in mehreren Schritten realisiert: Zuerst gab man vor, langfristige Gastspie-
le des Opernensembles aus Kaunas etablieren zu wollen. Danach wurde ein
Ensemble als Unterabteilung der Philharmonie gegründet und nachdem diese
17Vgl. Vygintas Bronius P²ibilskis, Pab	uklams griaudºiant (i² naciu okupuotos Lietuvos
kult	urinio gyvenimo istorijos), in: I² Lietuvos XX a. kult	uros istorijos [Beim Donner der
Kanonen (Aus der Geschichte des kulturellen Lebens des von den Nazis okkupierten Li-
tauens), in: Aus der litauischen Kulturgeschichte des XX. Jahrhunderts], Vilnius 1997, S.
149160.
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geschlossen wurde, etablierte man ein Opernensemble als Teil des Vilniusser
Stadttheaters.18
Diese Strategie war mit dem ehrgeizigen und gescheiten, aber widersprüch-
lich zu bewertenden Generalrat für Bildung, P. Germantas-Me²kauskas, ver-
bunden. Obwohl er seine pronazistische Gesinnung nach außen zeigte und
sich durch regelmäßige Treﬀen mit nationalsozialistischen Beamten bei Li-
tauern unbeliebt machte, setzte er sich für Bildung und Kultur ein. Seine
Bemühungen um die Gründung der Vilniusser Oper und die Unterstützung
von Theatern und Vokalensembles sind anzuerkennen. In der Nacht vom 16.
März 1943 wurde er zusammen mit anderen Intellektuellen von der Gestapo
verhaftet und ins Konzentrationslager Stutthof gebracht, wo er im März 1945
an Typhus starb.19
Am 9. März 1942 wurde die Vilniusser Oper mit der Auﬀührung von C.
Gounods Faust eingeweiht. Diesem Erfolg folgten die Einstudierungen von
La Traviata, Rigoletto und Madame Butterﬂy. Das reifende Opernensemble
bot auch in der letzten Saison der Kriegsjahre zwei Erstauﬀührungen dar:
Gounods Romeo und Julia und RossinisDer Barbier von Sevilla. Die Premiere
von Carmen war für den Anfang der nachfolgenden Saison bestimmt, fand
aber nicht statt.20
Die Vilniusser Oper, an welcher im Verlauf von nur knapp drei Saisons eine
Gruppe junger Sängerinnen und Sänger gereift ist, hätte sich zu einer selbst-
ständigen Institution entwickeln können, wenn historische Ereignisse und de-
ren Konsequenzen nicht hinderlich gewesen wären.
Vilnius wurde während der Kriegsjahre zu einem bedeutenden Zentrum
des musikalischen Lebens und der nationalen Kultur, nicht nur durch die
Auﬀührungen in der Oper, sondern auch durch häuﬁg veranstaltete Sinfonie-
und Kammerkonzerte und die Tätigkeit der Musikschule. (Kaunas soll im
Vergleich starr und undynamisch gewesen sein.) Man sollte auch den spiritus
movens` des Vilniusser Konzertlebens, das Philharmonieorchester unter der
Leitung des Komponisten und Dirigenten Jeronimas Ka£inskas, erwähnen.
Mit dem Orchester etablierte sich gerade in den Kriegsjahren ein musikalisches
Niveau in Vilnius, welches es vorher in der Hauptstadt nicht gegeben hatte.
Jährlich gab das Philharmonieorchester mehr als 30 Sinfoniekonzerte, die von
18LLMA (wie Anm. 3), Vilniusser Stadttheater, Abschriften von Kaderbefehlen des Ge-
neralbildungsrates und des Bevollmächtigten für litauische Bildungsangelegenheiten (1941
1944), F. 199, ap. 1, b. 1 [B. 199, F. 1, A.1], S. 3.
19Mykolas Birºi²ka, Dr. Germantas, in: iburiai [Die Lichter], 11. Mai 1946, S. 5.
20LLMA (wie Anm. 3), Registrierbuch-Arbeitsbuch für Auﬀührungen und Proben, F.




Werken litauischer Komponisten dominiert waren. Die künstlerische Leitung
hatten meist litauische Dirigenten (im Gegensatz zu Kaunas, wo meistens
deutsche Musiker dirigierten).21
In den Kriegsjahren erweiterte sich das Repertoire des Philharmonieor-
chesters erheblich. Neben den Wiener Klassikern und romantischen Werken
fanden Stücke von C. W. Gluck, G. F. Händel, E. Grieg, B. Smetana, C.
Franck, M. Ravel, B. Bartók, N. Gade und J. Sibelijus Eingang in den Spiel-
plan. Auch vorher nicht vertretene Werke von Ludwig van Beethoven, W. A.
Mozart, C. M. von Weber, sowie A. Bruckner, R. Wagner, R. Strauss und P.
Tschaikowski wurden dargeboten.
In Anbetracht des musikalischen Schaﬀens in Litauen zwischen 1941 und
1944 fällt auf, dass das Musikschaﬀen, anders als zum Beispiel die Wirtschaft,
den Besatzungs- und Kriegsbedingungen nicht erlag, sondern sich weiterent-
wickelt hat. Der Musikologe Jakub
enas schrieb zur Musikszene in den Jahren
der deutschen Okkupation, daß es gelungen war, den größeren Einmischun-
gen der Okkupationsmacht zu entgehen, [...] das Kunstleben ist nicht nur
litauisch geblieben, sondern hat auch eine eigene Entwicklungsrichtung ein-
geschlagen.22 Die positiv zu bewertende kulturelle Entwicklung brach in den
schwierigen Kriegsjahren nicht ab, sondern intensivierte sich. Kultur wurde in
Litauen zum Refugium des Ausdrucks nationaler Identität, innerer Freiheit,
Wahrheit, Schönheit und Herzensgüte.
21LLMA (wie Anm. 3), Arbeitsbücher der Oper, F. 100, ap. 1, b. 1618 [B. 100, F. 1, A.
16-18].
22Jakub





Das litauische Musikleben in Westdeutschland während der sowje-
tischen Besatzung Litauens
Dieser Text möchte einen Einblick geben in das Musikleben der litauischen
Migranten in Westdeutschland im Zeitraum von Herbst 1944 bis zum Ende
des Jahres 1949. Nach dem Zweiten Weltkrieg gab es in Deutschland Millionen
von Migranten, darunter Zwangsarbeiter und Kriegsgefangene, nicht nur aus
Litauen und anderen baltischen Ländern, sondern aus ganz Ost-, Mittel- und
Westeuropa. Flamen, Italiener und Franzosen kehrten nach dem Krieg in ihre
Heimat zurück. Jedoch blieben die Litauer, Letten und Esten in Deutschland,
denn ihre Heimatstaaten existierten nicht mehr, die Armee der UdSSR hatte
Litauen, Lettland und Estland besetzt. Die Situation der politischen Migran-
ten in Westdeutschland war prekär: Sie wurden auf geschlossenen Territorien,
sog. Internierungslagern, untergebracht und hatten praktisch keine Rechte.
Sie durften weder das Lagerterritorium ohne Erlaubnis der Militärregierung
verlassen, noch durften sie Konzerte oder Feste organisieren. Aber sie hatten
das Recht, nationale Schulen zu gründen und sich in Organisationen zusam-
menzuschließen. Im Jahr 1945 gab es 227 Lager, zwei Jahre später schon 762
(siehe Abbildung 1).
Die Litauer im Exil waren hauptsächlich Vertreter der intellektuellen Eli-
te ihres Landes, darunter 32 mit dem Rang eines Ministers sowie Wissen-
schaftler, Künstler, Studenten und Musiker. Nach dem Besuch in einem In-
ternierungslager schrieb ein Korrespondent der Zeitung Neue Zeit : Überall
herrscht die Atmosphäre des hoﬀnungslosen Wartens und des sinnlosen Le-
bens. [...] Sie halten es für unerträglich, so eng in den Baracken leben zu
müssen, sich von Geschenktem zu ernähren, ohne jegliche sinnvolle Tätig-
keit und ohne Hoﬀnung auf anständigen Lebensunterhalt und darauf, sich ein
normales Familienleben einzurichten. Die Lage ist grausam.1 Dennoch bilde-
ten sich in diesen Lagern litauische Erziehungs- und Bildungsseinrichtungen,
Vereine, politische Parteien und Verwaltungsstrukturen. Die Migranten hat-
ten vor allem einen schöpferischen Geist, der dem bedrückenden Alltag und
den tragischen Ereignissen dieser Zeit entgegen stand. Dies galt für alle intel-
lektuellen Bereiche, nicht nur für die Musik. Dieser schöpferische Geist wurde
von den Hoﬀnungen auf Rückkehr und dem Bemühen um Integration in die




Abbildung 1: Verbreitung der Exilanten aus Litauen in Westdeutschland zu
Beginn des Jahres 1948 (l: 1001000 Personen; n: mehr als 1000 Personen).
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Kultur des neuen Umfelds getragen. Eine wichtige Rolle spielte dabei auch
die litauische Musik, die von den Emigranten gespielt und komponiert wurde.
Im Sommer 1944 hatte ungefähr die Hälfte der bedeutenden litauischer
Musiker das Land verlassen. Darunter waren über die Hälfte der Opernsolis-
ten, Orchestermusiker und Balletttänzer des Landes, außerdem waren auch
die wichtigsten Dirigenten, Künstler, Chorleiter, Konzertmeister, Theaterkri-
tiker und Librettoübersetzer in den Westen geﬂohen  sogar der Ballettschuh-
macher und die Kostümschneiderin aus dem Litauischen Staatstheater, also
eine vollständige Theaterbelegschaft. Dennoch musste die Idee, als Lageren-
semble ein derart aufwändiges und herausragendes Projekt wie die Auﬀüh-
rung einer Oper oder eines Balletts zu realisieren, fast schon verrückt er-
scheinen  ein verzweifelter Versuch, als Flüchtling noch Künstler zu bleiben.
Davon zeugen auch die Erinnerungen der Opernprimadonna des Kaunasser
Theaters Elºbieta Kardelien
e: Wir beschlossen in Detmold den Barbier von
Sevilla aufzuführen. Die Künstler, die aus verschiedenen Lagern angereist wa-
ren, wurden von der englischen Besatzungsmacht in komfortablen Villen im
Detmolder Vorort Hiddesen untergebracht, dort begannen wir auch, das Stück
zu proben. Bald brachte uns die Führung der UNRRA (United Nation Relief
and Rehabilitation Administration) ins Augustdorfer Lager, 20 km von Det-
mold entfernt. Dort wurden je drei Familien in ein Zimmer gesteckt. [...] Mit
den Vorbereitungen für die Oper machten wir weiter. [...] Ich ging lange drau-
ßen spazieren, bis ich eine Gans fand, der ich zwei Federn ausreißen konnte,
die ich für die Rosina brauchte. Mein Kostüm nähte ich aus Vorhängen, ein
Künstler bemalte es schön und die Fenster blieben eben ohne Vorhänge. Un-
sere Opernbühnenbildner bauten in der Winterkälte im unbeheizten Theater
tagelang an der Dekoration. Nach der Generalprobe mussten die Sänger zu
Fuß durch Schneefelder nach Augustdorf laufen, da die Straßenbahn abends
nicht so weit fuhr.2
Am 27. Februar 1947 wurde Der Barbier von Sevilla von Rossini im Det-
molder Stadttheater aufgeführt. Auf der Bühne standen litauische Künstler,
im Orchestergraben saß das Detmolder Orchester. Es dirigierte Aleksandras
Ku£i	unas (siehe Abbildung 2). Nach einstimmiger Ansicht der Presse wurde
die ganze Darbietung den hohen Ansprüchen an eine professionelle Opernauf-
führung gerecht. Unter dem Titel Vertriebenenoper führten die litauischen
Künstler diese Oper noch zwölf weitere Male an anderen Orten in West-
deutschland auf: im Oldenburger Stadttheater mit dem Orchester des Hauses,
2Vladas Adomavi£ius, Detmolde atidaryta lietuviu tremtiniu opera, in: iburiai [Oper




Abbildung 2: Die Premiere des Barbiers von Sevilla im Detmolder Stadtthea-
ter, 27. Februar 1947. Von rechts nach links: Vladas Baltru²aitis (Figaro), Elº-
bieta Kardelien
e (Rosina), Aleksas Kutkus (Graf Almaviva), andere litauische
Opersänger und -sängerinnen. Bühnenbild und Kostüme: Pulgis Andriu²is.
in einer Fabrikhalle in Nürtingen unter der Begleitung des ausgezeichneten
Stuttgarter Rundfunkorchesters, im überfüllten Stadttheater von Kempten,
in einem kleinem Theater in Memmingen (mit Klavierbegleitung) und in einer
Baracke des Augustdorfer Lagers.
Ein weiteres Projekt war das Ballett Coppelia von Léo Delibes. Es wurde
am 28. Juli 1947 in Augsburg aufgeführt, begleitet vom Reutlinger Sinfonieor-
chester, welches später auch gemeinsam mit den litauischen Tänzerinnen und
Tänzern auf Tournee ging. Nach einer Auﬀührung dieses Balletts im Tübinger
Theater äußerte sich die deutsche Presse folgendermaßen: Die Auﬀührungen
der Coppelia, die von ehemaligen Künstlern des Kaunasser Opern- und Bal-
letttheaters gezeigt wurden, haben von Neuem gezeigt, dass Osteuropa ein
Herd des klassischen Balletts ist. Es ist wirklich ein Wunder, dass es trotz der
Erschwernisse der Nachkriegszeit gelungen ist, die Balletttänzer zu versam-
meln und ein Stück aufzuführen. Obwohl nur wenige Proben stattgefunden
hatten, klang die Musik einwandfrei. Dem Ballettmeister gelang es besser als
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Abbildung 3: Aushang des deutsch-litauischen Balletts anlässlich eines Gast-
spiels in Kassel 1948.
dem Theatre du Champs-Elysees, die Tanzschritte und die Handlung umzu-
setzen.3 (siehe Abbildung 3)
In den Flüchtlingslagern wurden sehr viele Chöre, Lieder- und Tanzen-
sembles gegründet. Auch Kirchenmusik wurde oft aufgeführt, denn so gut
wie alle Chöre gestalteten sowohl litauische als auch deutsche Gottesdienste
musikalisch (siehe Abbildung 4). Das Niveau der Darbietungen von Chor-
musik war jedoch nicht immer befriedigend, noch größere Sorgen bereitete
das wenig umfangreiche Gesangsrepertoire. Deshalb wurde 1946 in Regens-
burg von litauischen Lagerinsassen eine Tagung unter dem Titel Studientage
der Kirchenmusik veranstaltet, an der Geistliche, Komponisten, Chorleiter
3S
ekmingos L. T. Baleto gastrol
es pranc	uzu zonoje, in: iburiai [Erfolgreiche Tournee
des Litauischen Vertriebenenballetts in der französischen Besatzungzone, in: Lichter], 17.




und Organisten aus den Flüchtlingslager teilnahmen. Jeder Tagungstag be-
gann mit einem Gottesdienst. Es wurden Kirchenmusikkonzerte veranstaltet
und Vorträge gehalten, denen Diskussionen und Gespräche folgten. So sprach
Ferdinand Haberl, der Direktor der Kirchenmusikschule, über den Choralge-
sang, der Leiter der Regensburger Domspatzen Teobald Schrems hielt einen
Vortrag über Die Ausbildung von Kirchenchören. Im Rahmen dieses Tref-
fens wurde eine ständige Kirchenmusikkommission (bestehend aus J. Gaubas,
B. Budri	unas und K. Senkus) gewählt, die der Aufgabe nachkommen sollte,
alte Gesangsstücke durchzusehen, die Schaﬀung neuer Gesänge anzuregen,
Noten zu drucken und insgesamt den Chorgesang in Kirchen zu fördern. Die
litauischen Lieder ertönten in ganz Westdeutschland. Zwar war die Situation
des Liederrepertoires problematisch, doch man wusste sich auf andere Weise
zu helfen: Teilweise wurden die Lieder von den Chorleitern oder Organisten
geschrieben, die gerade in den deutschen Lehranstalten Komposition lernten.
Einen weiteren Teil des Repertoires bildeten die volkstümlichen Laiendich-
tungen. Im September 1946 organisierten die Litauer ein eigenes Sängerfest
in Würzburg, es nahmen 400 Sänger daran teil, darunter drei lettische Chöre.
Das Repertoire bestand aus ausgewählten Werken der klassischen litauischen
Chorliteratur, es wurden aber auch lettische und einige englische Lieder ge-
sungen (siehe Abbildung 5).
Während der Zeit der Exillager waren die litauische Presse und litauische
Verlage sehr aktiv. Mit Erlaubnis der Besatzungsmächte wirkten Publikati-
onsorgane der Litauer unter anderem in den Flüchtlingslagern von Tübingen,
Nördlingen und Kassel. Es wurden 200 periodische Schriften herausgegeben
und über 1000 Bücher gedruckt, 45 davon auf Deutsch. Zudem vertrat der
litauische Verlag Patria 1948 die Verleger fremdsprachiger Bücher in West-
deutschland auf der Weltbuchmesse in Johannesburg. Es wurden über 50 Mu-
sikdruckwerke herausgegeben: Liedersammlungen, Gesangbücher, außerdem
das große zweiteilige Werk Evangelischer Kirchengesang.
Was einschlägige Musikthemen betriﬀt, wurde jedoch nur ein Buch über
die Opernsolistin Antanina Dambrauskait
e herausgegeben. Es erschien 1948
in einem deutschen Verlag, bei F. Bruckmann in München. Dambrauskait
e
sang bei den Auﬀührungen des Augsburger Theaters die Mimi, Madame But-
terﬂy und Maria in Smetanas Die verkaufte Braut. Über ihre Auftritte äußerte
sich die deutsche Presse sehr positiv, der Theaterkritiker Graf Johannes von
Kalckreuth schrieb: Seit zwei Jahren begegnen wir den Litauern. Ihrem Ge-
sang haftet ein eindringlicher, seelischer Ernst an. Und wir fühlen: Singen und
Schicksal, Schicksal des Einzelnen, darüber hinaus aber Schicksal eines gan-
zen, strebsamen, tapferen, Jahrhunderte lang unterjochten Volkes, das sich
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Abbildung 4: Programm für ein Kirchenkonzert im Rahmen eines Baltischen




Abbildung 5: Das litauische Sängerfest in Würzburg, 8. September 1946.
unterbewußt in Einzelnen regt, dort Stimme und Melodie werden. [...] Was
zum hundertsten Male beweist, daß das Echte, Volksgeborene, aller nationa-
len Grenzziehung spottet.4 (siehe Abbildung 6)
Die Zeit der litauischen Exilanten in Westdeutschland war eine Phase
intensiven kulturellen Schaﬀens, mit beeindruckenden künstlerischen Durch-
brüchen auf litauischer Seite. Viele Musiker taten ihr Bestes, um ihren Status
zu bewahren und ihre künstlerische Tätigkeit weiter auszuüben. Es gab jedoch
auch Persönlichkeiten, die von der Bildﬂäche verschwanden. Von vier bekann-
ten litauischen Komponisten dieser Zeit konnte nur einer die schöpferische
Suche nach seinem persönlichen Stil fortsetzen. Julius Gaidelis (19091983)
komponierte die zwei sinfonischen Poeme Air Raid (Luftangriﬀ), und J	urat
e
ir Kastytis (J	urat
e und Kastytis), ein Konzert für Violine und Orchester,
zwei Streichquartette, sowie zahlreiche Lieder und weitere Instrumentalwerke
(siehe Abbildung 7).
4Johanes von Kalckreuth, Gesang in Litauen, in: Mykolas R. Kovas, Antanina Dam-
brauskait
e. Operos daininink
es meno kelias. The Book about one Lithuanian Opera Singer.
Der Weg einer Litauischen Opernsängerin, München 1948, S. 8.
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Abbildung 6: Auﬀührung von Madame Butterﬂy im Augsburger Theater,
1948. Von links nach rechts: Willi Krings (Solist), Anton Mooser (Dirigent),
Antanina Dambrauskait
e (Mme Butterﬂy), Guido Nora (Regie), Gottfried
Riedner (Pinkerton).
Dagegen lassen sich bei den Komponisten Kazimieras Viktoras Banaitis
(18961963) und Jeronimas Ka£inskas (19072005) Krisen in ihrer künstle-
rischen Orientierung und Schaﬀenspausen beobachten. Ka£inskas, der in der
Hochfelder St.-Anton-Kirche Orgel gespielt hatte, war auch als Dirigent tä-
tig. Unter seiner Leitung führte das Augsburger Sinfonieorchester Werke von
Brahms, Mozart, Grieg, Massenet und litauischen Komponisten auf. In einem
Brief aus dieser Zeit schrieb Ka£inskas: Die Deutschen meiden uns wie die




Abbildung 7: Julius Gaidelis, sinfonisches Poem Air Raid, Autograph, ge-
schrieben im Lager von Memmingen oder Traunstein, 1945, 1. Blatt.
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überhaupt kein Interesse an ernster Musik, sie interessieren sich nur für Jazz,
Zirkus und ähnliches.5
Der Komponist Vladas Jakub
enas (19041976), der eigentlich zu vielen
Hoﬀnungen Anlass gegeben hatte, legte für immer die Feder nieder. Für die
Entwicklung eines Talents sind stets bestimmte Bedingungen notwendig.
Nach dem Zweiten Weltkrieg hielten sich in Westdeutschland etwa 7 Mil-
lionen Menschen auf, die aus den baltischen Staaten, der Ukraine, Polen und
Russland gekommen waren. Sie bildeten eine besondere Gesellschaftsschicht.
Ihre Integration in einem Land, das den Krieg verloren hatte und zerstört
war, war nicht leicht und konnte es nicht sein. Für das Gebiet im Wiederauf-
bau waren diese Emigranten, obdachlose Fremde, eine zusätzliche Last, derer
man sich so schnell wie möglich zu entledigen bemühte. Angesichts dieser
Feindseligkeit wäre auf die politischen Flüchtlinge hinsichtlich ihrer anderen,
fremden` Kultur eine ähnlich negative Reaktion zu erwarten gewesen. Die
Biographien der Musiker im Exil zeichnen jedoch häuﬁg das entgegengesetzte
Bild, nämlich das einer im kulturellen Umgang relativ oﬀenen Gesellschaft.
Davon zeugen vielerlei gemeinsame künstlerische Projekte und Produktionen
sowohl von litauischen als auch von deutschen Musikern (siehe Abbildung 8).
Die westdeutschen Rundfunksender widmeten den litauischen Migranten
recht große Aufmerksamkeit: Sie luden Chöre, Solisten, Lied- und Tanzen-
sembles zu Live-Sendungen ein, übertrugen Aufzeichnungen und vergaben
Sendeplätze für litauische Musik. Ab Ende 1945 richtete ein Frankfurter Ra-
diosender regelmäßige Sendungen mit litauischer Musik ein und ein Ham-
burger Sender produzierte einen ganzen Zyklus mit Musik aus Litauen. Die
Auswahl der Werke und der Interpreten zeigten ein förderliches Interesse und
spezielle Kenntnisse der litauischen Kultur.
1949 am 16. Februar, dem litauischen Unabhängigkeitstag, übertrugen
Sender in Berlin, Köln, Hannover, Hamburg, Flensburg und Osnabrück ein
Konzert mit litauischer Sinfonik: Das Staatliche Sinfonieorchester in Berlin
spielte Werke von Mikalojus Konstantinas iurlionis unter der Leitung von
Vytautas Marijo²ius, dem ehemaligen Dirigenten des Litauischen Opernhau-
ses. Später kommentierte der Dirigent die Hintergründe dieser Aufzeichnung:
1942 wurden zwei Deutsche, Dahmen und Wirth, zu musikalischen Direkto-
ren der Rundfunksanstalten in Kaunas und Vilnius ernannt. Obwohl Krieg
herrschte, kamen sie auf die Idee, unbedingt litauische symphonische Musik
auf Platten aufnehmen zu wollen. Das haben sie dann auch getan. Ich ha-
5Brief von Jeronimas Ka£inskas an Juozas ilevi£ius (Augsburg, 02.12.1947), ilevi£ius-
Kreiv




Abbildung 8: Mitteilung des Stuttgarter Rundfunks an den litauischen Chor-
leiter Bronius Budri	unas, 11. Dezember 1946.
be drei Werke dirigiert, darunter auch das symphonische Poem Mi²ke (Im
Walde) von iurlionis. Das sind wahrscheinlich die ersten Stücke litauischer
symphonischer Musik, die auf Platten aufgenommen worden sind. Sie wurden
von der Firma Deutsche Grammophon hergestellt und mit Polydor Etiketten
herausgegeben.6
Da sich die Front näherte, konnten die Platten damals nicht in Umlauf
gebracht werden, und so gingen die meisten schließlich in den Flammen des
Krieges unter. Der in Westdeutschland lebende Komponist Valteris Kristupas
Banaitis konnte allerdings noch ein Exemplar auftreiben.
Viele jüngere Litauer (davon gab es in Westdeutschland über 12 000)
studierten an deutschen Hochschulen.7 In Pinneberg bei Hamburg gab es eine
6Loreta Venclauskien
e, Vytautas Marijo²ius pasakoja, in: Krantai [Vytautas Marijo²ius
erzählt, in: Ufer], Nr. 40, 1992, S. 94.
7Lietuviu enciklopedija [Litauische Enzyklopädie], Bd. 5, Boston 1955, S. 156.
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spezielle Baltische Universität (Baltic University). Den wohl bedeutendsten
Erfolg in dieser Zeit erzielte der junge Pianist Andrius Kuprevi£ius (1927
1997). Im Lager der litauischen Exilanten musste er auf einem schlechten
Klavier üben (wenigstens hatte es 88 Tasten) und bereitete sich auf diesem
Instrument auch auf den internationalen Musikwettbewerb in Genf vor, an
dem er 1946 teilnahm. Von 160 europäischen Pianisten wurde er zehnter und
wurde mit einem Ehrendiplom für besondere Interpretation ausgezeichnet.
Zudem gab es viele Litauer, die sich an deutschen Musikhochschulen wei-
terbildeten oder ein reguläres Studium absolvierten, an der Stuttgarter Hoch-
schule für Musik, an den Musikschulen in Darmstadt, Frankfurt, Hamburg,
Freiburg oder anderswo. Sie zog es, ungeachtet der Warnungen vor der Per-
spektivlosigkeit des Künstlerberufs, in die Musikerlaufbahn. Dieses Streben
wurde sicherlich auch durch die förderliche kulturelle Umgebung des Gast-
landes sowie durch die gemeinsamen Traditionen Europas verstärkt. Bei der
folgenden Migrationswelle (19481951) nach Nord- und Südamerika, Kanada
und Australien war es spürbar geringer.
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Nationaloper: Gattung und Institution
Theater braucht Öﬀentlichkeit, ein Nationaltheater braucht eine eigene Spra-
che. Die Gattung Oper lag stets im Interesse der nationalen Bewegungen des
19. Jahrhunderts. Das Interesse an der litauischen Kultur setzte oﬀenbar in
der ersten Hälfte des 19. Jahrhunderts ein. In dieser Zeit entwickelten sich li-
tauische Historiographie, Lexikographie, Linguistik und Ethnographie; es ent-
stand poetische, religiöse und pädagogische Literatur. Einige Dichter haben
ihren Versen auch Melodien beigefügt, manche sogar mit Klavierbegleitung.
Die Veröﬀentlichung von Volksliedern stärkte die literarisch-musikalische Na-
tionalkultur. Die Bedeutung der litauischen Sprache wurde durch die Entste-
hung der vergleichenden indogermanischen Sprachwissenschaft gehoben.
Diese kulturellen Entwicklungen waren durch große Veränderungen ge-
schichtlicher Umstände bedingt. 1773 wurde der Jesuitenorden aufgehoben
und damit das jesuitisch-lateinische Schuldrama, eine der schönsten Erschei-
nungen der litauischen Universitätskultur, aufgegeben; die Universität Vilni-
us wurde einer weltlichen Bildungskommission untergeordnet. Die Bedeutung
der lateinischen Sprache wurde immer geringer. Ein Teil der aus Westeuropa
eingeladenen Professoren hielt Vorlesungen in französischer oder deutscher
Sprache. Krakauer Professoren führten die polnische Sprache ein. Im Jahr
1825 beschloss die Fakultät für Literatur und Freie Künste, einen Lehrstuhl
für litauische Sprache einzurichten. Da die Universität 1832, nach dem Auf-
stand gegen die Zarenherrschaft, geschlossen wurde, konnte dieser Plan nicht
realisiert werden.
Auch außerhalb des polnisch-litauischen Staatsgebietes wurden die litaui-
sche Kultur gepﬂegt. Im zu Preußen gehörenden Kleinlitauen (Preußisch-
Litauen) gilt das 18. Jahrhundert als Blütezeit der litauischen Literatur, ob-
wohl die Pest, durch die etwa die Hälfte der Einwohner litauischer Herkunft
starben, sowie die Kolonisation die demographische Situation zu Beginn des
18. Jahrhunderts stark veränderten. Die litauische Sprache war sowohl im
öﬀentlichen Leben als auch in der Kirche stark präsent. In der letzteren wur-
de sie durch das Glaubensbekenntnis in der Muttersprache bestärkt. An der
Universität Königsberg wurden von 1723 bis 1944 Pastoren im Seminar für
Litauisch geschult; ein ähnliches Seminar stand von 1727 bis 1740 an der
Universität Halle zur Verfügung. Jedoch häuften sich Anlehnungen an andere
Sprachen. Diesem Problem schenkte auch Immanuel Kant seine Aufmerksam-
keit. Er forderte in der Nachschrift eines Freundes zum Litauisch-deutschen
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und Deutsch-litauischen Wörter-Buch von Christian Gottlieb Mielcke (1800)
dazu auf, die Eigentümlichkeit der noch unvermengten litauischen Sprache zu
schützen, nicht nur aus wissenschaftlichen Gründen, sondern auch um den li-
tauischen Nationalcharakter zu bewahren. Doch die Situation änderte sich,
besonders nach der Herausgabe der Allgemeinen Bestimmungen vom 15.
Oktober 1872 betreﬀend das Volksschulwesen für Kleinlitauen unter dem
Kulturminister Adalbert Falk. 1879 wurde in Tilsit die Litauische Literari-
sche Gesellschaft gegründet. Im Aufruf zur Bildung dieser Gesellschaft wurde
behauptet, dass die für die Sprachwissenschaft besonders wichtige litauische
Sprache von anderen Sprachen stark negativ beeinﬂusst werde und vom Aus-
sterben bedroht sei. Mit ihr schwindet die Eigenart eines Volkes, das zeitwei-
se im europäischen Norden herrschend war, mit ihr dessen Sitten, Sagen und
Mythen, mit ihr dessen Poesie, welche die Aufmerksamkeit eines Herder erreg-
te, die Nachahmung eines Chamisso fand.1 Berühmte Sprachwissenschaftler
wie Adalbert Bezzenberger, Georg Heinrich Ferdinand Nesselmann, August
Friedrich Pott und Johann Schmidt unterzeichneten diesen Aufruf. Unter den
Gründern der Gesellschaft herrschte die Annahme, sie allein seien für das Er-
be des aussterbenden litauischen Volkes verantwortlich. Im Statuten-Entwurf
der Gesellschaft wird als Ziel formuliert, alles aus Litauen [...] durch Samm-
lung und Aufzeichnung für die Wissenschaft zu erhalten.2 Literatur und
Musiktheater des 20. Jahrhunderts haben die Geschichte Kleinlitauens the-
matisiert, so zum Beispiel Johannes Bobrowskis Roman Litauische Claviere
und die gleichnamige Oper von Rainer Kunad. Der Inhalt bezieht sich auf die
Entstehung einer Oper über den Dichter Kristijonas Donelaitis (17141780).
Die 1569 gegründete polnisch-litauische Republik wurde im Jahr 1795 zwi-
schen Russland, Preußen und Österreich aufgeteilt und der Hauptteil Litauens
ﬁel an Russland. Der gemeinsame Staat, in dem es keine Gleichberechtigung
von Litauern und Polen gab, war gescheitert. Die litauische Delegation hatte
sich lange Zeit den Bedingungen der Lubliner Union widersetzt; einer ihrer
Führer, der Fürst Mikolaj Radziwill der Rote, unterzeichnete das Unions-
dokument nicht. Polnische Interessen hatten die litauische Kultur dominiert
und die Polonisierung der litauischen Bevölkerung gefördert. Die polnische
Bevölkerung und das polnisch bestimmte Bildungssystem sowie die katho-
lische Kirche reagierten ablehnend auf die national-kulturelle Wiedergeburt
Litauens, da sie es als Hindernis für eine Wiederherstellung des gemeinsamen
Staates ansahen.
1Mitteilungen der Litauischen Literarischen Gesellschaft, Bd. 1 (Heft IVI), Heidelberg
1883, S. 2.
2Mitteilungen der Litauischen Literarischen Gesellschaft (wie Anm. 1), S. 5.
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Es folgte eine zunehmende Russiﬁzierung Litauens. Im Jahr 1864, nach
dem Aufstand von 1863, wurde die litauische Sprache (in gedruckter wie ge-
sprochener Form) in der Öﬀentlichkeit verboten. Viele Aufständische wurden
mit ihren Familien nach Sibirien deportiert. Zahlreiche litauische Künstler
verschrieben ihr Talent anderen Kulturen. In seinen Erinnerungen an den
litauischen Komponisten und Pianisten Vytautas Bacevi£ius zitiert sein Bru-
der, der polnische Pianist Kiejstut Bacewicz, das Gedicht Wo geht die Sonne
auf und wo geht sie unter. Es stammt von dem in Litauen geborenen pol-
nischen Poeten und Nobelpreisträger Czesªaw Miªosz und ist dessen autobio-
graphisches opus magnum. Dort klagt er, wer die litauische Sprache vergessen
habe,
vergaß sie für ewig,
Zahlreiche, die vergessen haben, hat es auch später gegeben.
Namen von ihnen allen sind nicht bekannt.
Herr Norwid, zum Beispiel, Herr Gombrys  beide aus Schemai-
tenland.
Wir sind keine litauischen Poeten.3
Der Aufstand von 1863 brachte nicht allein das Verbot der litauischen
Sprache mit sich. Viele Aufständische wurden mit ihren Familien verbannt.
Die wirtschaftlich bedingte Emigration in die Industriestädte Russlands stieg
an. Viele Litauer blieben auch nach ihrem Studium dort. Emigration aus
wirtschaftlichen und politischen Gründen erfolgte zusätzlich besonders in die
USA. Unter diesen Bedingungen entstand eine neue Welle der nationalen
Wiedergeburt. 1867 wurde der erste Verein der sogenannten Bücherträger
gegründet, dem viele andere folgten. Mitglieder dieser Organisationen brach-
ten die in Kleinlitauen und in den USA gedruckten Bücher und Zeitungen
heimlich über die Grenze und verbreiteten sie im russisch beherrschten Litau-
en. Etwa 3000 Bestrafungen waren die Folge. Kindern wurde in den Schulen
heimlich litauische Schrift und litauisches Singen gelehrt. In russischen Uni-
versitäten und Priesterseminaren bildeten sich verdeckt wirkende Studenten-
zirkel. Als einzig öﬀentliches Forum für litauische Sprache und Lieder galten
Kirchen, in denen Bischöfe und Priester bemüht waren, ihre Sprache wieder-
zubeleben und vor der gänzlichen Auslöschung zu schützen.
3Kiejstut Bacewicz,Wspomnienia o bracie Vytautasie Bacevi£iusie, in: W kr¦gu muzyki
litewskiej. Rozprawy, szkice i materiaªy pod redakcj¡ Krzystofa Droby, Kraków 1997, S.
171. Cyprian Norwid (18211883): polnischer Schriftsteller, Dichter und Maler; Witold
Gombrowicz (19041969): Schriftsteller und Dramatiker.
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Das Schaﬀen schöngeistiger Literatur intensivierte sich. 1895 wurde das
erste Libretto für eine litauische Oper gedruckt. Die öﬀentlich organisierte
Musik- und Theaterbewegung entstand im letzten Jahrzehnt des 19. Jahrhun-
derts in Kleinlitauen (Tilsit) und den USA, wo kein Sprachverbot herrschte,
oder dort, wo es möglich war, dieses Verbot zu umgehen. Hier sei vor allem
Sankt Petersburg genannt. Das Prinzip dieser Bewegung war überall ähnlich,
so wurden gemeinsame Konzerte von Laienchören und professionellen Sängern
oder anderen Musikern sowie Auﬀührungen von Laientheatern veranstaltet.
In Kleinlitauen wurden diese Veranstaltungen von den litauischen Gesellschaf-
ten, in Sankt Petersburg von der litauischen Wohltätigkeitsgesellschaft orga-
nisiert. Bald erreichte diese Bewegung Riga und Liepaja. Nach 1904, als das
Druckverbot der litauischen Schriften aufgehoben wurde, verbreitete sie sich
rasant in ganz Litauen. Wilna (Vilnius) avancierte zum Zentrum der nationa-
len Kultur. Hier wurden unter anderem Zeitungen herausgegeben und Vereine
der Wissenschaftler und Künstler gegründet. Die gleiche Tätigkeit übten auch
litauische Gemeinschaften in Tartu, Warschau, Krakau, Tiﬂis, Wladiwostok
und andernorts aus.
Opernmusik war stets ein wichtiger Bestandteil von Konzerten. In die
Konzerte der Litauer in Sankt Petersburg wurden häuﬁg russische Opern-
berühmtheiten eingeladen. In dieser Zeit entwickelte sich die erste litauische
Komponistengeneration, die bedeutende musikalische Werke schuf. Fast alle
Vertreter dieser Generation stammten aus Organistenfamilien. In der Kir-
chenmusik dominierte der Cäcilianismus. Die Kapellmeister der wichtigsten
Kathedralen Litauens waren Absolventen der Regensburger Kirchenmusik-
schule. Genannt seien hier Juozas Naujalis in Kaunas sowie Teodoras Brazys
in Vilnius. Der Organist und Chorleiter der römisch-katholischen Kathari-
nenkirche in Sankt Petersburg, eslovas Sasnauskas (18671916), der dort
ab 1895 tätig war, bildete sich in Regensburg, Prag, Monte Casino, Beuron,
Einsiedeln sowie Rom weiter. Er studierte insbesondere den gregorianischen
Choral. In Rom lernte er Joseph Pothier kennen.
Im Bereich der weltlichen Musik war die Oper eine der wichtigsten Gattun-
gen für litauische Komponisten. Ein Absolvent des Königlichen Akademischen
Instituts für Kirchenmusik in Berlin, Albertas Storosta (18781905) aus Til-
sit, begann mit seinem Bruder, dem Philosophen und Dramatiker Vyd	unas
(Vilhelmas Storosta, 18681953), eine Oper zu schreiben. Jedoch verstarb er,
ohne diese vollendet zu haben. Mikalojus Konstantinas iurlionis (18751911)
komponierte vor seinem Tod eine Oper nach einem Libretto seiner Frau Soﬁja
Kymantait
e-iurlionien
e. Auch er verstarb und hinterließ lediglich einige sze-
nographische Skizzen. Vytautas Landsbergis bringt hier die Vermutung an,
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einige Klavierskizzen sowie die erste Handschrift und das darin enthaltene
kleine Vorspiel, eine Fuge in b-Moll, stünden in Verbindung mit dem Prolog
der Oper.4 Später verwirklichten andere Komponisten das Ziel, eine litauische
Oper zu komponieren.
Im Herbst 1906 wurde die litauische Oper Birut
e im Saal der heutigen
Philharmonie von Vilnius erstaufgeführt. Das Werk mit historischem Sujet in
Form eines Singspiels war für eine Laienauﬀührung bestimmt. Mikas Petraus-
kas (18731937) komponierte die Musik zum Drama Birut
e von Gabrielius
Landsbergis-emkalnis, nachdem er sein Gesangsstudium am Sankt Peters-
burger Konservatorium abgeschlossen hatte. Die daraus entstandene Oper
wurde einige Male in Litauen und in den USA aufgeführt. 1924 feierte die
zweite Oper von Petrauskas, die sechsaktige Egl
e, die Natterkönigin ihre Ur-
auﬀührung in Boston. Es ist wichtig zu beachten, dass damals auch Operetten
geschrieben wurden.
Der Erste Weltkrieg unterbrach die künstlerische Tätigkeit fast gänzlich.
Jedoch wurden im September 1917, im Rahmen einer Konferenz der Litauer
in Vilnius, zwei große Theaterveranstaltungen mit Musik organisiert. Bei die-
ser Konferenz wurde der Rat Litauens (Lietuvos Taryba) gewählt, der am 16.
Februar 1918 die Unabhängigkeit Litauens erklärte. Die vom Krieg zerstreu-
ten Litauer, darunter auch Vertreter aus Kunst und Wissenschaft, kehrten in
die Hauptstadt zurück. Während die Unabhängigkeit noch mit Waﬀen ver-
teidigt werden musste, begann man bereits, sich um das Bildungswesen und
um die Gründung der Kunstinstitutionen zu kümmern. Konzerte und Thea-
terauﬀührungen wurden veranstaltet; Vorbereitungen für die Gründung einer
Musikschule, die später zu einer Musikhochschule wurde, sowie eines Musik-
theaters wurden getroﬀen.
Aufgrund der Okkupation von Vilnius wurden diese Aktivitäten in die
zweitgrößte Stadt Litauens, Kaunas, verlagert. Dort nahm am 31. Dezember
1920 mit der Premiere der Verdi-Oper La Traviata das heutige nationale
Opern- und Balletttheater, das Zentrum der Opernkunst des Landes, seine
Tätigkeit auf. Die bereits genannte Oper Birut
e wurde am 16. Februar 1921
aufgeführt.
Litauische Oper von 1920 bis 1944
Die Entwicklung der Oper als Gattung und Institution ist vielfältig und kom-
plex wie ihre Vorgeschichte. Der erste Abschnitt der Theatertätigkeit erstreck-
4Vytautas Landsbergis, iurlionio muzika [Musik von iurlionis], Vilnius 1986, S. 103
104.
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te sich von 1920 bis 1944. Unter den damaligen Bedingungen war möglich, ein
litauisches Theater zu gründen, weil es genug Solosänger mit einer guten Ge-
sangsausbildung gab. Fast alle bekannten Solisten des ersten Opernensembles
hatten ein Studium am Sankt Petersburger Konservatorium, dessen Gesangs-
schule von italienischen und französischen Pädagogen oder ihren Nachfolgern
gegründet worden war, absolviert. Diese Gesangsschule wurde von russischen
und litauischen Sängern und Pädagogen übernommen. Hier hatte zum Bei-
spiel der berühmteste Tenor der damaligen Zeit, Kipras Petrauskas (1885
1968), der zuvor zehn Jahre als Solosänger des Marinski-Theaters tätig gewe-
sen war, bei Stanislaw Gabel studiert, einem Schüler von Luigi Lablache und
Camille Everardi. Die Sopranistin Vladislava Grigaitien
e (1890-1961), die von
1921 bis 1944 als Pädagogin der Musikschule und des Konservatoriums tätig
war, schloss die Gesangsklasse von Natalya Iretskaya, Professorin vieler rus-
sischer Opernberühmtheiten, ab. Diese hatte wiederum ein Gesangsstudium
unter der ersten Gesangsprofessorin des Sankt Petersburger Konservatoriums,
dem schwedischen Star Henriette Nissen-Saloman, einer Studentin von Pauli-
ne Viardot, absolviert. Den Sängern wurde die Möglichkeit gegeben, eine gute
Ausbildung in ihrem Heimatland zu erhalten. Andere studierten oder bildeten
sich fort in Paris, Prag, Rom (dort meist im Santa-Cecilia-Konservatorium
oder privat bei Enrico Rosatti) oder Mailand (bei Mario Sammarco).
Die Stärke der litauischen Oper lag jedoch, nicht nur in den Solisten,
sondern auch im Chor. Bald schon hatte sich außerdem eine eigenständi-
ge Opernregie herausgebildet. Wunderbare Bühnenbilder wurden geschaﬀen,
von denen einige hohe Auszeichnungen bei der Pariser Weltausstellung 1937
bekamen. Der in Russland und in anderen Ländern Europas berühmte russi-
sche und litauische Maler Mstislaw Dobuzhinsky war zehn Jahre am Theater
tätig. Liudas Truikys schuf hier die ersten Arbeiten des für ihn charakteristi-
schen Stils. Bis zur zweiten Okkupation Litauens durch die Sowjetunion im
Jahr 1944 wurden 64 Werke von 44 Komponisten aufgeführt. Dominierend
waren dabei italienische und französische Opern. Auch einige der populärs-
ten russischen, tschechischen und deutschen Opern wurden dem Publikum
präsentiert; Wolfgang Amadeus Mozarts Don Giovanni und Figaros Hochzeit
sowie Richard Wagners Tannhäuser und Lohengrin. Opern, die in der Regel
seltener aufgeführt wurden, erhielten ebenfalls ihren Platz im Repertoire des
Theaters; Kitesch von Nikolai Rimski-Korsakow, Louise von Gustave Char-
pentier, Die toten Augen von Eugen d'Albert sowie zwei Opern von Ermanno
Wolf-Ferrari. Die Darbietung von George Gordon Byrons und Robert Schu-
manns Manfred wurde äußerst positiv bewertet. Die Einseitigkeit des Reper-
toires wurde in den ersten Theatersaisons akzeptiert, später jedoch erregte sie
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Unzufriedenheit bei den Musikkritikern, vor allem aufgrund des Mangels an
modernen Werken. Im Theater gab es Pläne, Salome und Der Rosenkavalier
von Richard Strauss, die neue Oper von Ottorino Respighi, Die Flamme, Oe-
dipus Rex von Igor Strawinsky sowie jeweils eine Oper von Italo Montemezzi
und von Ildebrando Pizzetti zu inszenieren. Diese Pläne wurden jedoch nicht
verwirklicht.
Die litauische Oper entwickelte sich mühsam. Das Theater konnte sein
Versprechen nicht erfüllen, die im Jahr 1932 geschriebene Oper Die Vestalin
des modernen Komponisten Vytautas Bacevi£ius aufzuführen. Die erste li-
tauische Oper wurde 1933 inszeniert; Graºina, deren Libretto einem Gedicht
von Adam Mickiewicz entstammt. Die Musik komponierte Jurgis Karnavi£ius
(18841941), der erst 1927 nach Litauen zurückgekehrt war, nachdem er zu-
vor Professor am damaligen Leningrader Konservatorium gewesen war. Später
wurden eine historische Oper dieses Komponisten (Radvila der Donner, 1937,
siehe Abbildung 1) und zwei Opern anderer Komponisten aufgeführt. 1942
folgte eine weitere litauische Oper von Stasys imkus. Einige Opern wurden
nicht fertiggestellt; die Manuskripte anderer Opern sind während der Kriegs-
jahre verschollen. Nur Graºina konnte sich im Repertoire etablieren.
Nachdem sich das Repertoire während der ersten Theatersaisons erweitert
hatte, gastierten im Theater ausgezeichnete Sänger aus Lettland und anderen
Ländern. Bis 1940 besuchten 55 Gastsänger das Theater. Darunter befanden
sich russische Berühmtheiten, die emigriert waren, wie Fjodor Schaljapin, der
polnische Star Ewa Bandrowska-Turska, die Mezzosopranistin der Königlichen
Oper Stockholm, Gertrud Pälson-Wettergren, der Heldentenor Karl Martin
Öhman sowie ausgezeichnete französische und italienische Solosänger. Die
Auﬀührungen wurden von 15 ausländischen Dirigenten geleitet, unter ihnen
der Dirigent des Orchestre des Concerts Pasdeloup` Albert Wolﬀ sowie Isaj
Dobrowen, Napoleone Annovazzi und der Dirigent der Berliner Staatsoper
Robert Heger; außerdem Franz von Hoesslin, der Publikum und Kritiker in
besonderem Maße entzückte. Litauische Solisten wiederum gastierten in Riga,
Tallinn, Prag, Stockholm, auf den Bühnen des Teatro alla Scala und anderer
italienischer Theater, der Opéra Comique und der Grand Opéra in Paris sowie
des Teatro Colón in Buenos Aires.
Die Oper hatte sich zu einem Zentrum des litauischen Musiklebens entwi-
ckelt. Seit 1926 wurden die meisten Opernvorstellungen im Radio von Kau-
nas übertragen. Im Theater fanden symphonische Konzerte und andere Mu-
sikveranstaltungen statt. Der Beruf des Sängers war besonders populär. Im
erwähnten Zeitraum studierten etwa 100 Sänger verschiedene Rollen ein, ein-
schließlich der Chorsänger, die kleinere Rollen erarbeiteten. Die zunehmende
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Abbildung 1: Jurgis Karnavi£ius, Radvila der Donner, Inszenierung in Kau-
nas, 1937.
Zahl der Solosänger bewirkte, dass im Jahr 1940 das Operettentheater und
1942 die Oper in Vilnius sowie ein kleines Ensemble in iauliai gegründet
wurden.
Die erste sowjetische Okkupation sowie der Krieg und die Okkupation der
Nationalsozialisten erschütterten das Theaterleben immens. Viele Menschen
erlitten Schäden; fast alle Ensemblemitglieder jüdischer Herkunft wurden er-
mordet. Dennoch veränderte diese schreckliche Zeit das künstlerische Proﬁl
des Theaters nicht wesentlich. Die zweite sowjetische Besetzung sollte jedoch
einen größeren Wandel mit sich bringen.
Oper 1944 bis 1987
Als sich die Rote Armee Litauen näherte, ﬂohen etwa 60 000 Litauer nach
Westen, darunter zahlreiche Persönlichkeiten aus Kunst und Wissenschaft,
30 Opernsänger und viele andere Ensemblemitglieder. Die litauische Kul-
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tur wurde gespalten. Die kulturellen Beziehungen des besetzten Litauens zur
westlichen Musikkultur und Vokalpädagogik wurden vorerst abgebrochen. Li-
tauische Emigranten hatten in Nordamerika bereits in der Zeit zwischen den
Kriegen hin und wieder Opern des Weltrepertoires aufgeführt. Im Jahr 1956
wurde schließlich die Lithuanian Opera Company of Chicago gegründet. Sie
umfasste einen Chor, Solisten mit guter und sehr guter sängerischer Ausbil-
dung, Dirigenten und Bühnenbildner. Von Zeit zu Zeit wurden Gäste einge-
laden, lediglich das Orchester musste ausgeliehen` werden. Die Spielzeit war
sehr kurz, mit jeweils einer Erstauﬀührung im Frühling und zwei oder drei
Wiederholungen des entsprechenden Werkes. Das Repertoire wurde traditio-
nell in litauischer Sprache aufgeführt, es umfasste auch vier neue litauische
Opern. Im Jahr 1982 gründete der Komponist und Dirigent Darius Lapinskas
die New Opera Company of Chicago, um eigene Opern sowie Werke von
amerikanischen Komponisten aufzuführen.
Die Situation in Litauen war geprägt vom Partisanenkrieg, in dessen Ver-
lauf sich der bewaﬀnete Widerstand gegen die Okkupation bis 1953 vollzog.
Man litt unter Massendeportationen nach Sibirien, strengen ideologischen
Kontrollen des künstlerischen Lebens und Forderungen, das sozialistische
Glück` sowie die Kommunistische Partei und ihre Funktionäre zu rühmen.
An der einstigen litauischen Unabhängigkeit, der westlichen Kunst sowie den
Strömungen moderner Kunst wurde heftige Kritik geübt. Die Opern von Vil-
nius und iauliai wurden umgehend geschlossen. 1948 kam es zur Verlegung
des Theaters von Kaunas nach Vilnius, wo alte Auﬀührungen wieder auf-
genommen wurden und bis 1957 sowjetische und russische Opern ebenfalls
einen Teil des Repertoires bildeten. Die erste litauische und gezwungener-
maßen prosowjetische Oper, erschien im Jahr 1953 auf der Bühne; sie sollte
auf der litauischen Kunstdekade (einem Kunstfestival) in Moskau präsentiert
werden. Drei Jahre später folgte eine neue Oper, Pil
enai von Vytautas Klo-
va (19262009). Das Sujet dieser Oper bildet ein von Wiegand von Marburg
umschriebenes Ereignis aus dem Jahr 1336. Die letzten Verteidiger einer li-
tauischen Burg können einem Angriﬀ der Kreuzritter nicht standhalten. Sie
begehen Selbstmord, um nicht in Gefangenschaft zu geraten, und setzen ihren
gesamten Besitz in Brand. Die Auﬀührung dieser Oper wurde erst genehmigt,
nachdem ihre Erschaﬀer sie ideologisch gereinigt` hatten; der litauische Fürst
(Tenor) wurde zu einem russischen Herrscher umgewandelt und die Oper war
somit ideologisch einwandfrei. Die ursprüngliche Fassung dieser Oper wurde
erst 1994 in Chicago aufgeführt und entwickelte sich zur populärsten litaui-
schen Oper. Ihre Musik gehört der Strömung der sogenannten nationalen Ro-
mantik an, in der Ausdrucksmittel sehr fantasiereich verwendet werden. Die
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Handlung der Oper ist logisch und intensiv, allen Solisten wird die Möglich-
keit gegeben, ihr künstlerisches Können zu beweisen. Der Komponist dieser
Oper schuf fünf weitere Opern, die jedoch das Niveau seines Erstlingswerkes
nicht erreichen konnten.
Das gesamte künstlerische Schaﬀen dieser Periode balancierte zwischen
dem Obligatorischen und dem Möglichen. Stets mussten die Künstler versu-
chen, die Forderungen der Regierung, denen einige zustimmten, zu erfüllen
und dennoch dem Sinn des Theaters und der Kunst zu entsprechen. Ein großer
Skandal vollzog sich im Herbst 1957. Unmittelbar vor der Premiere der Oper
Die Aufständischen von Julius Juzeli	unas (19162001), die den Aufstand von
1863 zum Thema hat, wurden in der Oper nationale Tendenzen` sowie re-
ligiöse Motive` entdeckt. Der Auﬀührung wurde der Versuch politischer Di-
version` unterstellt. Federführend war ein hochrangiger Funktionär der Kom-
munistischen Partei von Vilnius, der später zu den Organisatoren des Putschs
vom 13. Januar 1991 zählte, als man versuchte, die sowjetische Okkupation
wiederherzustellen. Die Aufständischen wurde im Jahr 1977 aufgeführt, ver-
schwand aber bald aus dem Repertoire. Der politische Zwang beeinträchtigte
das Komponieren von Opern stark. Sowohl Theater als auch Komponisten-
verband waren stets dem Vorwurf mangelnder ausgesetzt, zu wenige Opern
mit sowjetischer Thematik zu zeigen. Im Zeitraum von 1954 bis 1987 wurden
nur fünf derartige Opern in Litauen geschaﬀen, wobei die historischen Sujets
zweier gefälscht waren. Die Situation wurde durch zwei sowjetische Opern
russischer Komponisten, Tichon Nikolaiewich Chrennikow und Rodion Scht-
schedrin, nicht wesentlich verbessert`. Ende der fünfziger Jahre dominierten
jedoch wieder italienische und teilweise französische Opern. Die Zahl der klas-
sischen russischen Opern, die damals realistische Opern genannt und aufgrund
dessen als ideologisch richtig angesehen wurden, verringerte sich im Reper-
toire stark. Aufgeführt wurden lediglich drei Opern von Pjotr Tschaikowski
und einige andere Werke. 1974 zog das Theater in ein neues Gebäude. Das
Repertoire sollte an die nun viel größere Bühne angepasst werden. Dies hatte
zur Folge, dass im Zeitraum von 1974 bis 2000 nur fünf russische Opern (im-
mer dieselben) gezeigt wurden. Unklar ist in diesem Zusammenhang, worauf
sich der Autor des Opern-Lexikons stützt, der 1978 schrieb, das Theater
in Vilnius pﬂege das russ.-sowj. sowie das it. und frz. Repertoire.5 Die so-
wjetische Ideologie hatte die für die russische Klassik typische für das Volk
verständliche` Musiksprache protegiert und eine natürliche Entwicklung des
Schaﬀens gebremst. Die Modernisierung der litauischen Instrumentalmusik
5Horst Seeger, Opern-Lexikon, Berlin 1978, S. 564.
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begann etwa im Jahr 1960. Die damals junge Komponistengeneration zeig-
te wenig Interesse für die Oper; die berühmtesten modernen Komponisten
komponierten kein einziges sowjetisches Werk, weshalb das Erbe wertvoller
litauischer Opern dieser Zeit sehr bescheiden ist. Einige Opern für Kinder
sind darunter zu ﬁnden. Der Aufmerksamkeit würdig sind Opern wie Julius
Juzeli	unas' Das Spiel (1968, Textbuch nach Friedrich Dürrenmatts Die Pan-
ne; konzertante Urauﬀührung 2007), Vytautas Barkauskas' Legende von der
Liebe (Text nach Nazim Hikmet, 1975), Eduardas Balsys' Reise nach Tilsit
(Text nach der Erzählung aus den Litauischen Geschichten von Hermann
Sudermann, 1980) und Feliksas Bajoras' Lamm Gottes (1982), die vom Par-
tisanenkrieg der Nachkriegszeit handelt. Die Oper konnte aus ideologischen
Gründen erst 1991 im Nationalen Dramatheater Vilnius (mit Phonogramm-
Einspielung) uraufgeführt werden. Die genannten Komponisten wandten ver-
schiedene Mittel zeitgenössischer Kompositionstechniken an und schufen gute
Musik; die erwähnten Opern könnten auch für ausländische Theater von In-
teresse sein.
Als die italienische Oper wieder zu dominieren begann, näherte sich das
Repertoire der Vergangenheit an. Erstmalig wurden zwei Opern von Wolf-
gang Amadeus Mozart, einige von Giuseppe Verdi und Giacomo Puccini,
sowie Lucia di Lammermoor, Norma, Der Wildschütz und Der ﬂiegende Hol-
länder aufgeführt. Die Pläne, Opern von Leo² Janá£ek, Richard Strauss, Gian
Carlo Menotti, Benjamin Britten, Werner Egk und Luigi Nono auszuführen,
konnten nicht realisiert werden. Zu den größeren Neuerungen zählten Auﬀüh-
rungen wie Sergej Prokofjews Die Liebe zu den drei Orangen (1963), George
Gershwins Porgy und Bess, Die Kluge von Carl Orﬀ (1965) und Der Bär von
William Walton (1981). Aufgrund des besonders einheitlichen Zusammen-
spiels von Regie, Szenographie und Interpretation wurden die Auﬀührungen
von Lohengrin (1969), Fürst Igor (1974), Legende von der Liebe (1975) sowie
der Opern von Prokofjew, Orﬀ und Walton unvergesslich; vor allem Dank der
hervorragenden Sopranistinnen in Lucia und Norma. Der sogenannte Kleine
Saal des Theaters in Vilnius, der eigentlich ein großer Proberaum war und
manchmal für Opernauﬀührungen umgestaltet wurde, war der Ort besonders
reizender Auﬀührungen von La serva padrona von Giovanni Battista Pergo-
lesi und Johann Sebastian Bachs Kaﬀeekantate.
In der Nachkriegszeit wurde die Tätigkeit des Malers Liudas Truikys
(19041987) eingeengt; 1949 bis 1959 wurden ihm schließlich die Rechte des
Malerverbandes aberkannt. Im September 1959 wurde im Theater Verdis Don
Carlos erstaufgeführt und 1981 neu inszeniert (siehe Abbildung 2). 1975 folg-
te Aida mit Ausstattung und Kostümen von Truikys, der versucht hatte, den
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Klang der Partitur mit dem Bühnenbild aus Linien, Formen und Farben zum
Ausdruck zu bringen. Einige Opern wurden im Fernsehen inszeniert, unter ih-
nen Die menschliche Stimme von Francis Poulenc und Herzog Blaubarts Burg
von Béla Bartók. Die Vokalpädagogik war in den Nachkriegsjahren durch ein-
heitliche, für die ganze Sowjetunion ausgearbeitete Studienprogramme stark
bedroht. Diese Programme leugneten die wichtigsten Prinzipien der Stimm-
bildung und Interpretation. Die litauischen Pädagogen waren bemüht, sich
davon nicht einschränken zu lassen und eigene Traditionen zu pﬂegen.
Abbildung 2: Giuseppe Verdi, Don Carlos, Inszenierung in Vilnius, Bühnen-
bild von Liudas Truikys 1981.
Viele litauische Pianisten und andere Instrumentalisten studierten oder
bildeten sich an den berühmten Konservatorien von Moskau und Leningrad
weiter. Eine Aspirantur gab es in Litauen nicht, da ihre Einrichtung verbo-
ten wurde. Jedoch waren es an den genannten Konservatorien nur zwei oder
drei Sänger und wenige Komponisten, die sich für ein Studium entschlossen.
Etwa um das Jahr 1960 begannen russische Sänger über die Krise der sowje-
tischen Vokalpädagogik zu sprechen. 1961 vereinbarten die Moskauer Behör-
den mit der Mailänder Scala, dort Fortbildungskurse für sowjetische Sänger
zu organisieren. Damals gelang es auch einigen Litauern, an diesen Kursen
teilzunehmen. Jedoch hatten selbst die besten Solosänger Litauens während
der Okkupationszeit kaum Chancen, ausserhalb der Grenzen der sogenannten
sozialistischen Welt aufzutreten.
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Das Theater von Vilnius galt als eine der wichtigsten sowjetischen Büh-
nen. Aus diesem Grund ließen die Moskauer Behörden von Zeit zu Zeit auslän-
dische Sängerinnen und Sänger gastieren, wie Edda Moser, Anna Tomowa-
Sintow, Grace Bumbry, Virginia Zeani, James King, Nicola Rossi-Lemeni,
Louis Quilico. Die litauischen Solistinnen der MET, Anna Kaskas, Polyna
Stoska und Lilian Sukis sind selbstverständlich nicht aufgetreten. Stoska ar-
beitete nach dem Krieg am Ort ihres Theaterdebüts, der Deutschen Oper
in Berlin, und Sukis sang auf vielen Bühnen Europas und ist zur Zeit als
Professorin am Mozarteum in Salzburg tätig.
Nach 1987
Die Saison 1987/88 markiert den Übergang zur Gegenwart. Der Regisseur
Rimantas Siparis wurde nach Buenos Aires eingeladen, um im Theater Colón
Pique-Dame zu inszenieren. Im Theater in Vilnius fand zu dieser Zeit die
letzte Premiere einer sowjetischen Oper nach 1975 statt. 1988 passierte das
Theater erstmalig die Grenze der noch bestehenden UdSSR und präsentier-
te sieben Opern- und Ballettauﬀührungen im Großen Theater in Warschau
(Teatr Wielky). Die Beziehungen zu Litauern im Ausland wurden wiederher-
gestellt. Im Juli 1989 führte die von Darius Lapinskas geleitete New Opera
Company of Chicago dessen Oper Dux Magnus in Vilnius auf; seit 1991 wer-
den die dort Veranstaltungen der Lithuanian Opera Company of Chicago
gemeinsam mit Sängern und anderen Musikern aus Litauen organisiert. Im
Juli 1989 fand die Premiere von Ludwig van Beethovens Fidelio in Vilnius
statt; sie wurde dem Andenken der Opfer des Stalinismus gewidmet (siehe
Abbildung 3). Zwei in Vergessenheit geratene Opern von Wolfgang Amade-
us Mozart konnten wieder aufgenommen werden sowie mehrere Opern von
Giuseppe Verdi und Giacomo Puccini. Der Freischütz von Carl Maria von
Weber und die Oper I lituani von Amilcare Ponchielli, die bei den Litauern
ein natürliches Interesse erweckte, wurden inszeniert. Auf dem Musikfest im
Zeichen Haydns und Schuberts 1992 wurde Joseph Haydns Le pescatrici auf-
geführt, zwei Jahre später L'isola disabitata. Es entstand die Tradition, Opern
im Rahmen der Festivals in Originalsprache aufzuführen. Bis zu diesem Zeit-
punkt waren alle Opern auf litauisch gesungen worden. Im Jahre 1991 reiste
das Theater erstmalig in den Westen. Im Theater von Heilbronn fanden zwölf
Auﬀührungen von Don Carlos statt. Im nächsten Jahr wurden in Le Roncole
Nabucco und Don Carlos gezeigt. Ein begeisterter Kritiker schrieb: Stän-
dig habe ich schlechte Bewertungen der Strafexpeditionen` der bescheidenen
Theater aus Osteuropa auf den Roncole-Platz gehört [...]. Sie seien unfähig,
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dem hohen Niveau der Verdi-Festivals standzuhalten, hieß es [...]. Diesmal
hat aber das Nationale Ensemble von Vilnius eine Überraschung vorgelegt 
es hat eine richtige Feier gegeben. Alles wurde äußerst edel vorgetragen, wie
es in den von den alten Traditionen geprägten Theatern üblich ist [...]  der
Auftritt im Verdi-Haus mit Verdi-Musik war beeindruckend.6 Von nun an
trat das Theater mit den erwähnten Opern sowie mit Lucia, Freischütz und
Aida fast jedes Jahr im Ausland auf; auf den Festivals von Savonlina, Dal-
halla, auch in den Niederlanden, Deutschland, Großbritannien und Thailand.
2007 wurde Die Jüdin von Jacques Fromental Halévy auf Festivals in Ungarn
und Riga aufgeführt sowie Richard Wagners Die Walküre auf den Festivals
von Ravena und Ljubljana. Auf letzterem wurden auch Salome von Richard
Strauss und Giuseppe Verdis Aida gezeigt.
Abbildung 3: Ludwig van Beethoven, Fidelio, Inszenierung in Vilnius, 1989.
6Pier Maria Paoletti, Quegli assiri del Baltico, in: Gazzetta di Parma, 24 Luglio 1992.
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Auch einzelne Mitglieder des Opernensembles erhielten Einladungen aus
dem Ausland. Von 1990 bis 1994 war Jonas Aleksa (19392005) als Chefdi-
rigent der Oper des Slowakischen Nationaltheaters in Bratislava tätig; später
leitete der hochtalentierte Dirigent fast bis zu seinem Tod das Theater in
Vilnius. Die Sänger Sergej Larin und Violeta Urmana entwickelten sich zu in-
ternational berühmten Opernstars. Seit der Saison 1990/91 arbeiteten einige
junge Solosänger für längere Zeit in Erfurt und an andernorts. Aktuell sind ei-
nige Litauer als Solisten in deutschen Theatern engagiert, Edgaras Montvidas
(Frankfurt, Hamburg, Bayerische Staatsoper), Almas vilpa (München, Es-
sen, Karlsruhe, Köln, Hannover) und Algirdas Drevinskas am saarländischen
Staatstheater. Seit sechs bis sieben Jahren dominieren ausländische Gastre-
gisseure auf der Bühne des Theaters in Vilnius. Oftmals engagieren sie eige-
ne Bühnenbildner und Dirigenten. Hervorragende Auﬀührungen wurden von
Monika Wiesler aus Österreich (Hoﬀmanns Erzählungen, Die lustige Witwe),
Francesca Zambello (USA, Der Fliegende Holländer) und Günter Krämer
(Deutschland, Die Jüdin; eine der letzten Arbeiten von J. Aleksa) geleitet.
Der Brite Anthony Minghella inszenierte eine wunderschöne Madama Butter-
ﬂy, die durch dekorative und visuelle Schönheit glänzte. Die Oper war eine
gemeinsame Auﬀührung des Theaters von Vilnius, der English National Ope-
ra, London und der Metropolitan Opera, New York. Johann Sebastian Bachs
Johannespassion wurde vom Amerikaner Robert Wilson geleitet, der sowohl
Regie als auch Ausstattung und Licht betreute. Die musikalische Leitung wur-
de Rolf Beck aus Deutschland anvertraut. Die gemeinsame Auﬀührung des
Theaters von Vilnius und dem Théâtre du Châtelet auf den Festspielen in
Vilnius 2007 war von seltener Schönheit. Im Theater wurden weiterhin Don
Giovanni, Turandot, Salome, Orfeo ed Euridice (Christoph Willibald Gluck),
Boris Godunow und andere Opern aufgeführt; einige Opern inszenierte die
in London lebende Regisseurin Dalia Ibelhauptait
e. Litauische Opernregis-
seure gibt es kaum mehr. Diese Arbeit übernehmen die Schauspielregisseure.
Im letzten Jahr debütierte einer der berühmtesten Regisseure, Eimuntas Ne-
kro²ius, in Litauen. Er führte Regie bei Richard Wagners Die Walküre.7
Leider werden in der heutigen Zeit sehr wenige litauische Opern urauf-
geführt. Eine Ausnahme bildet der Komponist Bronius Kutavi£ius (*1832),
der zur Oper zurückkehrte. Er hatte im Jahr 1976 eine Kinderoper kompo-
7In Florenz und Palermo hatte Eimuntas Nekro²ius Macbeth von Verdi inszeniert, im
Teatro communale von Florenz Boris Godunow. Mit seiner Truppe hatte er in Italien
außerdem Goethes Faust gezeigt; die Nationale Vereinigung der Theaterkritiker Italiens
(Associazione Nazionale dei Critici di Teatro) zeichnete diese Auﬀührung mit dem Preis
der besten ausländischen Gastauﬀührung 2006/07 aus.
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Abbildung 4: Giuseppe Verdi, Requiem, Auﬀührung in Vilnius, 2000.
niert und 1981 das Opernpoem Die Drossel, ein grüner Vogel, welches 1984 im
Schauspielhaus Kaunas uraufgeführt wurde. Damals hatte er die sogenannten
heidnischen Oratorien komponiert. Im Mittelpunkt der Oper steht die mytho-
logisierte Persönlichkeit des Priester-Poeten Antanas Strazdas (17601833),
dessen Familienname im Deutschen Drossel` bedeutet. Im Jahr 2000 wurde
die Oper Der Bär, von Bronius Kutavi£ius, im Theater in Vilnius uraufge-
führt. Der Text stammt von Prosper Mérimée. Der Komponist soll gesagt
haben, er wollte ein Werk für Opernliebhaber komponieren. Dies konnte er
umsetzen, indem er ein spannungsreiches Sujet wählte, die Musiksprache des
Gesanges einfach hielt, jedoch die der Orchestermusik komplizierter gestal-
tete. Zum 80. Gründungsjubiläum der Staatsoper veranstaltete das gesamte
Ensemble im selben Jahr eine Auﬀührung von Verdis Requiem zum Gedenken
an die verstorbenen Kollegen (siehe Abbildung 4). 2003 wurde eine Oper mit
historischen Sujet uraufgeführt, Ignis et ﬁdes von Bronius Kutavi£ius.
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Andere Bühnen
Musiktheater in Kaunas (Operette)
Nachdem die Oper nach Vilnius verlegt wurde, begann das Theater in Kaunas
im Jahr 1951 Opern aufzuführen. Seine Geschichte und Gegenwart ähnelt dem
Theater von Vilnius. In Kaunas wurden sowohl Werke der Gattungen Oper,
klassische Operette und Musical als auch kleinere Tanzauﬀührungen und Kin-
deropern in das Repertoire aufgenommen. Insbesondere Opern werden hier
traditionell gehalten. Von Zeit zu Zeit ﬁnden Auﬀührungen von Opern statt,
die im Theater von Vilnius nicht gezeigt werden, zum Beispiel Die Perlenﬁ-
scher von Georges Bizet, Der Jahrmarkt von Sorotschinsk von Modest Mus-
sorgski, Giuseppe Verdis Simone Boccanegra, Albert Herring von Benjamin
Britten und einige litauische Opern.
Das Musiktheater von Klaip
eda
Von 1956 bis 1986 beherbergte das Theater in Klaip
eda ein halbprofessio-
nelles Ensemble. Im Jahr 1987 wurde ein professionelles Theater gegründet.
Seine Tätigkeit begann mit der Auﬀührung der Oper Maºvydas von Audron
e
igaityt
e (*1957). Sie handelt von Martynas Maºvydas, der zum Kreis der
ersten litauisch-lutherischen Intellektuellen gehörte. Im Jahr 1542 wurde das
protestantische Kollegium in Vilnius aufgrund der Gegenreformation geschlos-
sen; die dortigen Pädagogen mussten Vilnius verlassen und wurden die ersten
Professoren der Universität Königsberg. Während des Studiums an dieser
Universität veröﬀentlichte Maºvydas 1547 das erste litauische Buch.
Das Repertoire in Klaip
eda ähnelt dem des Kaunasser Theaters. An-
spruchsvolle Auﬀührungen wie Jeanne d'Arc auf dem Scheiterhaufen von
Arthur Honegger, Carl Orﬀs Carmina burana und Oedipus Rex von Igor Stra-
winsky sind Teil des Programms. Nur in diesem Theater wurden Die Italie-
nerin in Algier von Gioachino Rossini, zwei Einakter von Gaetano Donizetti
(Il campanello und Rita), zwei Opern von Gian Carlo Menotti (Das Medium
und Das Telephon) sowie Die Dreigroschenoper von Kurt Weill erstaufge-
führt. Die Preußen von Giedrius Kuprevi£ius, eine Fabel über den größten




e, beides mythische Figuren aus einem Volksmärchen, wurden hier
uraufgeführt. Ein neues Theaterwerk derselben Komponistin, das Opernmys-
terium Die Erleuchtung hatte während des Sommerfestivals Tytuv
enai 2005
Premiere. Anlässlich des 400. Jubiläums der Gattung Oper wurde Orpheus
von Claudio Monteverdi zur litauischen Erstauﬀührung gebracht. Die musi-
kalische Leitung übernahm Martin Lutz aus Deutschland.
Nationaloper: Gattung und Institution 153
Im Schaﬀen von Giedrius Kuprevi£ius (*1944) bildet die szenische Musik
bekanntlich einen wichtigen Bereich. Seine Oper Die Königin Bona handelt
von der polnischen Königin und Großfürstin Litauens Bona Sforza, das Stück
wurde im Musiktheater von Kaunas uraufgeführt. Zu den weiteren nennens-
werten Opern des Komponisten zählen Dort, innen (Libretto nach dem Dra-
ma L'Intérieur von Maurice Maeterlinck), Die Unterrichtsstunde (Libretto
nach dem Drama von Eugène Ionesco), Gericht des Hiob sowie die TV-Oper
Der Zug fährt in einer Stunde ab (Libretto nach der Erzählung Der Zug war
pünktlich von Heinrich Böll). Im März 2008 wurde seine Zarzuela DaliGala
uraufgeführt, deren Libretto von Herkus Kun£ius vom Familienleben Salvador
Dalís handelt.
Das Staatliche Symphonieorchester Litauens und verschiedene Festivals
Seit zwölf Jahren führt das Staatliche Symphonieorchester Litauens jährlich
eine Oper auf, konzertant oder szenisch; darunter waren bisher Die Zauberﬂö-
te, die sowohl konzertant, als auch szenisch vorgestellt wurde, Pique-Dame,
Parsifal, La Bohème, Turandot, Lady Macbeth von Mzensk und Das Spiel von
Julius Juzeli	unas. Die Opern sind in die Programme verschiedener Festivals
eingebettet. Auf den Festivals der Renaissance- und Barockmusik Bancchet-
to musicale` und Barockweg in Litauen` wurden Dido und Aeneas von Henry
Purcell, La liberazione di Ruggiero dall'isola d'Alcina von Francesca Caccini
und einige andere Barockopern inszeniert. Kammeropern sind sehr oft Teil
der Programme des alljährlichen Festivals für moderne Musik Gaida`. Mavra
von Igor Strawinsky, One von Michel van der Aa sowie Médée von Pascal
Dusapin wurden hier bereits aufgeführt. Auch die eine oder andere litauische
Oper konnte sich als Programmpunkt etablieren.
2002 wurde La Lontaine von Osvaldas Balakauskas (*1937) erstmalig in
Litauen aufgeführt. Der Text besteht aus Versen des französischen Dichters li-
tauischer Abstammung Oscar Vladislas de Lubicz Milosz. La Lontaine war ein
Auftragswerk des Festivals Warschauer Herbst` im Jahr 2002. Im Programm
des Festivals von 2004 wurden Celestial Excursions von Robert Ashley und
drei Opern litauischer Komponisten gezeigt. Zu diesen drei Opern zählten
das Auftragswerk der Landeshauptstadt München zur Münchener Biennale
für neues Musiktheater 2004, Cantio von Vykintas Baltakas (*1972), dessen
Text von Sharon Lynn Joyce stammt und Einsamkeit zu zweit von Gintaras
Sodeika (*1961) mit einem Text nach einem Theaterstück von Sigitas Paruls-
kis. Gintaras Sodeika ist der Autor zweier weiterer Kammeropern. Die dritte
Oper ist Make-Up Opera von Antanas Ku£inskas (*1968). Der Text wurde
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von Birut
e Mar verfasst. Neue litauische Kammeropern werden stets in die
Konzertprogramme verschiedener Ensembles aufgenommen.
Ausblick
1997 organisierte die Redaktion der Zeitschrift Kult	uros barai eine musiko-
logische Umfrage. Gesucht wurden die besten Werke von litauischen Kompo-
nisten im Zeitraum zwischen 1946 und 1996. Fast 80 % der dabei genannten
Werke stammen aus den 80er und 90er Jahren des 20. Jahrhunderts. Unter
den 15 besten Kompositionen befanden sich zwei Opern, Lamm Gottes von
Feliksas Romualdas Bajoras an sechster Stelle und Die Unterrichtsstunde von
Vidmantas Bartulis (*1954) aus dem Jahr 1993 an achter Stelle.8
Zum heutigen Zeitpunkt, zehn Jahre später, würde eine neuerliche Be-
fragung zu den besten Werken wohl anders aussehen. Inzwischen wurden
wertvolle, auch auf ausländischen Bühnen erklingende Werke verschiedener
Genres komponiert. So könnte es durchaus sein, dass Vidmantas Bartulis'
Die Unterrichtsstunde von seiner eigenen, im Jahr 2007 uraufgeführten Kam-
meroper Pas de deux , in den Schatten gestellt werden würde. Das Libretto
der zuletzt genannten Oper verarbeitet Texte von Alexandre Dumas père und
stammt vom Komponisten selbst. Handelnde Personen sind Marie Antoinet-
te, Louis XVI. und der Koch, der von Bartulis selbst dargestellt wurde. An
diesem Beispiel ist zu erkennen, dass eine neue Generation von Komponisten
herangewachsen ist.
Das Bild der Opernkultur hat sich im Verlauf der Zeit nicht allzu sehr
gewandelt. Dennoch gibt es eine Weiterentwicklung der Kammeroper zu ver-
zeichnen, in der verschiedene Themen, Ideen und ein breiteres Spektrum der
zeitgenössischen Musiksprache verwendet wurden. Es gibt jedoch zweifellos
noch immer Deﬁzite im Bereich der großen Oper`. Möglicherweise ﬁnden
sich in Archiven oder gar im Privatbesitz einiger Komponisten bisher unge-
sehene und ungehörte Partituren. Daher ist es durchaus denkbar, dass dort
Neuartiges zu Tage treten könnte. Das gängige Repertoire der meisten Büh-
nen basiert jedoch auf der traditionellen Oper. Regisseure streben in heutigen
Inszenierungen allzu oft nach provokanter Modernisierung`, während das Pu-
blikum großen Wert auf die Musik selbst legt, sowohl auf perfekten Gesang
als auch auf gelungene musikalische Interpretationen.
8Daiva Budraityt
e, Geriausi muzikos k	uriniai per 50-meti, atrinkti muzikologu [Die
besten Musikwerke der letzten 50 Jahre, von Musikologen ausgewählt], in: Kult	uros barai





Litauisches Ballett: Musikgattung oder visuelle Kunst? Das litaui-
sche Ballett unter dem Einﬂuss der russischen Kunst
Die Auﬀührung von Léo Delibes Coppelia am 4. Dezember 1925 auf der Bühne
des professionellen litauischen Theaters markiert den Anfang des professio-
nellen Balletts in Litauen und hat ihre Vorgeschichte.
Das 15. und 16. Jahrhundert war sehr günstig für das Musik-
theater, den Tanz und die Pantomime. Frühe Formen des Balletts
wurden am Burgtheater und im Schultheater der Universität dar-
geboten. Sie wurden nicht nur auf den Bühnen von Vilnius, son-
dern auch denen der Jesuitenschulen von Kraºiai (Krozhi) und
Kaunas aufgeführt. Im 18. Jahrhundert waren Schlosstheater die
häuﬁgsten Auﬀührungsorte, am Ende des 18. Jahrhundert wurden
die Ballettschulen von Tiesenhausen (in Grodno), Michael Kasi-
mir Oginski (in Slonim), Mykolas Radvila (in Nesvizh, Sluck) be-
kannt, deren Truppen Opernballette, Pastoralen und einzelne Bal-
lettvorstellungen auﬀührten. Um das Repertoire abwechslungsrei-
cher zu gestalten, wurden im 19. Jahrhundert am Stadttheater
von Vilnius (gegründet 1785) kleine Ballette, komische Pantomi-
men und Melodramen mit Tänzen auf den Spielplan gesetzt. An
den Vorstellungen nahmen Gasttänzer teil. Die am Anfang des 20.
Jahrhundert gastierende Balletttruppe aus St. Petersburg mit den
Solistinnen Tamara Karsawina und Olga Preobrazhenskaja sowie
die Moskauer Ballerina Jekaterina Gelcer kamen beim Publikum
gut an. 1907 tanzten hier Fjodor Lupochow und Michail Moise-
jew. Nachdem Lupochow Ballettmeister geworden war, brachte er
1947 in Kaunas Schwanensee auf die Bühne; Moisejew verbrachte
die letzten Jahre seines Lebens (19501954) in Vilnius als Lei-
ter der Truppe des Staatlichen Opern- und Balletttheaters. Mit
wachsendem Nationalbewusstsein zu Beginn des 20. Jahrhunderts
entstand eine neue Form kultureller Aktivität im litauischen Wes-
ten. Dort wurden immer öfters litauische Tänze aufgeführt (Regie
führten Mikas Petrauskas, Jonas Strazdas, Soﬁja Uºumeckait
e
Moisejevien
e). In der ersten Nationaloper Birut
e von Petrauskas
(1906) war eine Ballettszene Die Hochzeit von K¦stutis vorge-




die Neuauﬀührung dieser Oper in Vilnius vorbereitete. Regie führ-




1920, fünf Jahre vor der Entstehung des professionellen litaui-
schen Balletts, erschienen die ersten professionellen Dramen- und
Opernauﬀührungen in Litauen; diese Jahre waren für die Anbah-
nung der Ballettkunst unbedingt notwendige Voraussetzungen. Es
entstanden verschiedene Schulen für Ballett, Tanz und Gymnas-
tik, unter ihnen auch die des berühmten Jurgis Kiak²tas (Georgi
Kiaksht, Kyaksht), eines ehemaligen Solisten des Marientheaters
in St. Petersburger. Hervorzuheben sind die Verdienste von Olga
Dubeneckien
e, die im März 1921 aus Berlin, wo sie die Ballett-
schule von Jevgenija Eduardowa besucht hatte, nach Litauen zu-
rückkehrte und sich aktiv in das künstlerische Leben einbrachte.
In der von ihr geleiteten Ballettschule in Kaunas lernten die ersten
litauischen Tänzer (von 1920 bis 1939 wurde Litauens Haupstadt
Vilnius von den Polen annektiert, Kaunas wurde provisorische
Haupstadt der Republik). 1922 kehrte Olga Mal
ejinait
e aus Petro-
grad, wo sie drei Jahre an der Theaterschule bei Boris Romanov
gelernt hatte, nach Litauen zurück; sie war die professionell am
besten ausgebildete litauische Tänzerin. In der 1922 aufgeführten
Oper Carmen von Georges Bizet debütierte der Tänzer Bronius
Kelbauskas, der künftige Primus des litauischen Balletts, Ballett-
meister und Pädagoge. Die Ballettkünstler nahmen an fast allen
Opernauﬀührungen teil, für die Dubeneckien
e Tänze inszenierte.
Ende 1924 kam der von der Direktion des Staatstheaters einge-
ladene Ballettmeister und Pädagoge Pavel Petrov aus Petrograd
nach Kaunas und begann mit der Zusammenstellung einer Trup-
pe. Nachdem er eine kleine Gruppe um sich geschart und einen Teil
der Schüler aus Dubeneckien
es Schule übernommen hatte, grün-
dete Petrov die Ballettschule des Staatstheaters, dessen Schüler
zum Kern des ersten litauischen Balletts wurden.
Im Jahre 1928 wurde von Pavel Petrov, dem ersten Choreographen des
Staatstheaters Kaunas, die einaktige choreographische Komposition Die li-
tauische Rhapsodie (Lietuvi²ka rapsodija) zur Musik von Jurgis Karnavi£ius
aufgeführt.1 Die Urauﬀührung dieses Werkes erfolgte am 16. Februar 1928
11938 wurde Die litauische Rapsodie in Die Litauische Fantasie umbenannt, um Ver-
wechslungen mit der Litauischen Rhapsodie von Mieczysªaw Karªowicz zu vermeiden, als
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zur Feier des 10-jährigen Bestehens der Republik Litauen im Staatstheater
Kaunas.2
Im Folgenden wird das gesamte Panorama des litauischen Balletts in acht
Tabellen präsentiert.
1) Auﬀührungen litauischer Ballette in Litauen 1928 bis heute
(2010)3
2) Litauische Ballettauﬀührungen außerhalb Litauens 1954 bis
heute (2010)
3) Ballettﬁlme und Filmcollagen
4) Ballettmusik für Kinder (aufgeführte und nicht aufgeführte
Werke) 1934 bis heute (2010)
5) Nicht aufgeführte Ballette
6) 7) 8) Gastspiele russischer und anderer ausländischer Choreo-
graphen und Tänzer im Litauischen Nationaltheater in der
jüngsten Vergangenheit














1925 Jurgis Karnavi£ius; Pavel
Petrov; Pavel Petrov; Ado-




(Fortsetzung siehe nächste Seite)
J. Karnavi£ius  bereits Mitglied der Société des auteurs, compositeurs et éditeurs de mu-
sique  in Paris seine Werke eintragen ließ. Weiteres zu diesem Thema in J	urat
e Burokait
e
(Hrsg.): Jurgis Karnavi£ius, Vilnius 2004, S. 76.
2Das Staatstheater änderte seinen Namen mehrfach: Seit 1944 hieß es Litauisches Staat-
liches (seit 1954 auch: Akademisches) Opern- und Balletttheater der litauischen Sowjetre-
publik; 1948 wurde es von Kaunas nach Vilnius verlegt und bezog 1974 ein neues Gebäude
der Architektin Elena Bu£i	ut
e; seit 1998 trägt es den Namen Litauisches Nationales Opern-
und Balletttheater, es heißt abgekürzt weiterhin LSOBT und LNOBT.
3Die Tabelle enthält nicht nur Ballette im strengen Sinne (mit eigens komponierter Bal-
lettmusik), sondern auch tänzerische Interpretationen von Musikstücken litauischer Kom-
ponisten, die nicht speziell für das Ballett geschrieben sind. Das betriﬀt die Einträge Nr.








































1931 Balys Dvarionas; Balys
Sruoga (nach Liudas Gi-




































1957 Juozas Indra; Vytautas Gri-
vickas; Vytautas Grivickas;




























(Fortsetzung siehe nächste Seite)
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1968 Antanas Reka²ius; Anta-
nas Reka²ius und Henrikas
Kunavi£ius; Elegijus Bukai-









1961 Julius Juzeli	unas; Alfredas
Kondratavi£ius; Alfredas
Kondratavi£ius; Mykolas



























1981 Anatolijus enderovas; Ülo
Vilimaa; Ülo Vilimaa; Hen-







1982 Antanas Reka²ius; Vytautas
Brazdylis (nach der Gra-










1982 Justinas Ba²inskas; Vy-






che, in 3 Ak-
ten mit Epi-
log
































1988 Osvaldas Balakauskas (Ton-
einspielung); Jurijus Smo-
riginas; Jurijus Smorigi-



























1996 Antanas Reka²ius; Anºe-
lika Cholina; Anºelika
Cholina; Marijus Jacovs-





















(Fortsetzung siehe nächste Seite)
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2005 Anatolijus enderovas; Ki-
ril Simonov; Kiril Simonov;






Die ersten litauischen Ballette J	urat
e und Kastytis von Juozas Gruodis,
Im Tanzwirbel (okiu s	ukuryje) von Vytautas Bacevi£ius und Die Brautwer-
bung (Pir²lybos) von Balys Dvarionas wurden zusammen am 19. Mai 1933
aufgeführt. Die drei einaktigen Werke repräsentierten die Vielfalt litauischen
Musikschaﬀens. Zwischen der traditionell volkstümlichen Musik von Dvario-
nas auf der einen und der raﬃniert modernen Kompositionsweise von Bace-
vi£ius auf der anderen Seite lag die hoch professionelle Musik von Gruodis,
der die Synthese von nationalen und modernen Prinzipien anstrebte. Hätte
eins dieser Werke bei der Premiere des litauischen Balletts gefehlt, so wäre
kein vollständiges Bild der abwechslungsreichen damaligen litauischen Mu-
sikkultur gegeben worden. Darin waren schon die Tendenzen der künftigen
litauischen Ballettmusik enthalten: Sie war in der Nachkriegszeit betont volks-
tümlich; später und bis zum Beginn des 21. Jahrhunderts vereinte sie folklo-
ristische Elemente mit modernen Ausdrucksmitteln und strebte eine radikale
Erneuerung der Musiksprache an.
Juozas Pakalnis hat mit Die Braut (Suºad
etin
e) das erste vieraktige Bal-
lett geschaﬀen, es handelt von Liebe und Streitigkeiten zwischen Adel und
Bauern. In den Jahren der ersten sowjetischen Okkupation (1940/41) ge-
schrieben, erlebte das Ballett seine Auﬀührung erst im Jahre 1943, also be-
reits unter deutscher Besatzung. Der hervorstechendste Zug des Balletts ist
seine lyrische Natur. Das darin enthaltene Grand pas de deux, in gewohntem
Konzertstil für Pakalnis (Flötenspieler) geschrieben, war das Lieblingsstück
des Komponisten.
Das Ballett Am Ufer des Haﬀs (Ant mariu kranto, 1953) von Julius Ju-
zeli	unas schildert das Leben einer sowjetischen Kolchose. Die Dramaturgie
basiert auf zielgerichtet entwickelten Suiten, die mit Hilfe von personenbe-




Abbildung 1: Im Tanzwirbel, 1933.
Ballett von Juzeli	unas ist das erste Bühnenwerk eines litauischen Autors, das
außerhalb der Republik an den Theatern von Lvov, Riga und Tallinn aufge-
führt worden ist (siehe Tabelle 2).
Die litauischen Ballette wurden von der Ästhetik der sowjetischen Bal-
lettkunst beeinﬂusst, des von pantomimischen Elementen erfüllten Ballett-
Dramas. Die realistischen Tendenzen überschritten manchmal die speziﬁschen
Grenzen des Ballett-Genres. Den Eigenheiten der Gattung steht das Ballett
Audron
e (1957) von Juozas Indra am nächsten. Es behandelt den Kampf
der Litauer gegen die Kreuzritter in einem Gefühlsdrama, das sich um die
Hauptperson Audron
e entwickelt. Die allgemeingültige poetische Ausdrucks-
kraft der Tanzkunst erreicht in diesem Ballett höchstes Niveau, dem Autor
wurde 1957 der Staatspreis der SSR Litauen verliehen.
Die Musik der ersten Ballette, die zur Zeit der sowjetischen Besatzung ge-
schaﬀen wurden, widerspiegeln die Normen der Nachkriegsästhetik, der spe-
ziellen Sowjetästhetik: Verständlichkeit, Aufgreifen klassischer und nationaler
Traditionen, sangbare Melodien und Folklore-Zitate. Besondere Eigenschaf-
ten der litauischen Ballettmusik dieses Zeitraums liegen im System der Leit-
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1953 Julius Juzeli	unas; V.
Grivickas; V. Grivickas,
N. Tregubov und A.
ulgina; F. Mirod und








1953 Julius Juzeli	unas; V.
Grivickas; V. Grivickas;


























motive, in einer dynamischen Charakteristik der Personen, in einer aktiven
dramaturgischen Funktion der Suiten, in einer ausgeprägten Entwicklung ly-
rischer Szenen und in einer plastischen Zeichnung der Komposition.
Im Ballett Egl
e, die Natternkönigin (Egl
e ºal£iu karalien
e, 1960) von
Eduardas Balsys wurden alle Errungenschaften des litauischen Balletts der
fünfziger Jahren vereint. Damit wurde die erste Etappe des litauischen Bal-





e, die Natternkönigin, 1960.
rakteristisch für dieses vieraktige Bühnenwerk großen Umfangs sind seine sin-
fonische Gestaltung, sein nationaler Inhalt, seine Klangfarben und die hohe
Professionalität des Autors: gute Voraussetzungen für ein klassisches Natio-
nalballett. Für dieses Werk wurde der Komponist mit dem Staatspreis der
SSR Litauen ausgezeichnet. Das Ballett von Balsys wurde zweimal neu in-
szeniert: 1976 mit einer Choreographie von Elegijus Bukaitis und 1995 von
Egidijus Domeika. Außerdem entstand ein Ballettﬁlm (siehe Tabelle 3; In der
Werkliste von O. Balakauskas, die das Musikinformationszentrum www.mic.lt
angibt, wird auch Zodiakus als Ballettﬁlm bezeichnet, seine Musik wurde spä-
ter in einer Filmcollage verwendet).
Der Ballettmeister Vytautas Grivickas entwickelte seine Vorliebe für das
Ballett-Drama bei der Arbeit an den Balletten Am Ufer des Haﬀs, Audron
e
und Egl
e und wandte seine Prinzipien später, im Jahre 1984, auch auf die
Verwunschenen Mönche von Justinas Ba²inskas nach der gleichnamigen Sage
des litauischen Literaturklassikers Antanas ukauskas-Vienuolis an. Die Sti-
listik dieser Komposition in drei Akten mit Epilog wurde zu dieser Zeit, als
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M. K. . Zo-
diakus (Film-
collage)
bereits modernere Choreographie bekannt geworden war, als Anachronismus
empfunden und erinnerte an die Ästhetik der Nachkriegszeit. Das lag oﬀenbar
an den erzählerischen Grundlagen, die eine synthetische Einheit des Balletts
durch eine detailliert dargestellte Handlung (Pantomime) und verbale Aus-
drucksmittel herstellten.
Im Ideal des Balletts entspricht das Sujet der Musik- und Tanzpoetik völ-
lig seinem plastischen Inhalt. Dabei behalten die Bestandteile in der Synthe-
se dennoch ihre Selbstständigkeit, indem der Tanz weder das Sujet noch die




lett immer eine choreographische Kunstgattung, doch selten stimmen Litera-
tur, Musik und Tanz reibungslos zugunsten des choreographischen Ausdrucks
überein. Oft ist zu erkennen, dass ein Element dominiert und die wichtigste
Inspirationsquelle bildet. Das dramatische, im Litauischen auch als choreoli-
terarisch` bezeichnete Ballett entsteht dann, wenn die literarische Quelle oder
das Drama als Literaturgattung zum dominierenden Element werden. Der In-
halt einer choreomusikalischen` Vorstellung (und solch eine imponiert einem
Musikwissenschaftler am meisten) wird allein von der Musik beherrscht, weist
keinen konsequenten Gedankengang auf und ist abstrakt. Wenn die Musik in
einer Ballettvorstellung nur die Funktion einer angewandten Gattung erfüllt,
dafür aber der Choreographie und dem Bühnenbild (sowie den Kostümen)
eine vorrangige Stellung zugewiesen wird, dann wird von einer Choreoshow`
(Tanzdarbietung) gesprochen, die manchmal Selbstzweck oder Divertissement
ist. Es kommt aber oft vor, dass in einem Ballett einige oder auch alle er-
wähnten Richtungen der Gattung vertreten sind und zusammenwirken. Es ist
verständlich, dass Ballette für Kinder (wie sie in Tabelle 4 aufgeführt werden)
diesem choreoliterarischem` Typus oft entsprechen.
Tabelle 4: Ballettmusik für Kinder (aufgeführte und nicht aufgeführte Werke)


































1936 Konstantinas Galkauskas Der Zauber-
traum, Bal-
lettmärchen
(Fortsetzung siehe nächste Seite)
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10  1969 Juozas irvinskas; Juozas









1982 Benjaminas Gorbulskis; il-
vinas Dautartas und es-
lovas ebrauskas (nach Ko-
stas Kubilinskas); eslovas
ebrauskas; Henrikas Cipa-












































? Jonas Novakauskas; E. Bu-
kaitis (nach J. Basanavi£i-













1989 Alvidas Remesa; Povilas
Fokinas (nach O. Henry);
P. Fokinas; Soﬁja Kanaver-
skyt


















2005 Laimutis Vilkon£ius (Ton-
einspielung); Violeta
Pal£inskait












Eine wahre Erneuerung der Gattung markiert das Ballett Das verlöschen-
de Kreuz (G¦stantis kryºius, 1966) von Antanas Reka²ius. Neu waren hier das
Thema des Rassismus und der eigenartige Improvisationscharakter der Mu-
sik, eine Vereinigung von Sinfonik und Jazz mit Elementen von Aleatorik und
Sonorismus. Die neue Interpretation der Gattung und die modernen Elemen-
te der Choreographie von Konstantin Bojarskij (aus St. Petersburg, damals
Leningrad) spiegelten Entwicklungstendenzen der litauischen Musik und des
modernen Balletts wider. Interessante, nicht speziell fürs Ballett geschrie-
bene Musik war laut Ballettmeister Bojarskij ein wichtiger Ausgangspunkt
für die choreographischen Interpretationen.4 Die Ballettmusik von Reka²ius
4G¦stantis kryºius` ir keturi baletmeisterio atsakymai [Das verlöschende Kreuz` und
vier Antworten des Ballettmeisters], in: vyturys 24, 1966, S. 22.
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ist frei von jeder detaillierten inhaltlichen Darstellung und besitzt eine Indivi-
dualität, die an rein sinfonische, nicht szenische` Musik gemahnt. Das Ballett
Das verlöschende Kreuz ist als choreomusikalische Vorstellung zu klassiﬁzie-
ren. In seinem zweiten Ballett Leidenschaften (Aistros, 1971) verzichtet der
Komponist weiter auf konkrete Realien, er behandelt den ewigen Konﬂikt von
Gut und Böse ganz allgemein und verleiht den Personen symbolische Namen:
Giedr
e (Heiterkeit), Aistr
e (Leidenschaft), ºuolas (Eiche), Mintys (Gedan-
ken) und e²
eliai (Schatten). Die 1986 erfolgte Inszenierung Aura war die nur
geringfügig veränderte Überarbeitung des Balletts Leidenschaften.
Zwei weitere Ballette von Reka²ius  Ewig lebend (Amºinai gyvi, 1982)
und Medea (1996)  sind im Grunde genommen Leistungen der Choreogra-
phen, die ihre Choreographie auf bereits existierende Musik des Komponisten
aufbauten. Vytautas Brazdylis hat Werke von Reka²ius für das Ballett Ewig
lebend ausgewählt und als Musik für seine Choreographie verwendet.5 So hö-
ren wir im Ballett Teile aus der 4. und 5. Sinfonie von Reka²ius, aus seiner
Autocollage für Sinfonieorchester, aus seinem 3. Quartett und anderen Wer-
ken seiner Kammermusik. Diese Musik enthält stürmische Kulminationen und
besinnliche Ruhepassagen, reiche Klangfarben, ausdrucksvolle Plastizität und
theatralische Bildhaftigkeit. Das Ballett Ewig lebend soll das plastische und
humanistische Pathos, echte Leidenschaften und Erlebnisse darstellen (so
Brazdylis), die der Graphiker Stasys Krasauskas in den Metallstichen Der
Kampf, Die Erinnerung, Die Träume und Das Leben aus seinem Zyklus
Ewig lebend dargestellt hat. Die Bilder von Krasauskas werden mehrfach
umgesetzt, im Libretto, in der Choreographie und in der Szenographie. Das
Thema des Kriegs und des Friedens wird weder plakativ noch ordinär gelöst,
es herrscht ein Gleichgewicht zwischen dem Abstrakten` und dem Konkre-
ten`, zwischen der Choreomusik und der Choreoshow.
Die Musik zum Ballett Medea wurde ebenfalls collagenartig zusammen-
gestellt. Die Choreographin Anºelika Cholina verkomplizierte das Sujet des
Mythos nicht, sie legte es einfach, klar, verständlich und sorgfältig dar. Dazu
verwandte sie Musik von Reka²ius. In der Auﬀührung kamen die künstlerische
Qualität der Künstler Marijus Jacovskis (Bühnenbild) und von Juozas Stat-
kevi£ius (Kostüme, Maske) sowie das Beherrschen der Ballettspeziﬁk gut zur
Geltung. Die Tänzer hatten genügend Platz auf der Bühne und eine passen-
de Ausstattung. Die in der Tiefe angeordneten Schiﬀskonstruktionen waren
5Die Toneinspielung für die Vorstellung (Tonregisseur I. Lup²icas) wurde vom Sinfo-
nieorchester der staatlichen Philharmonie und der Kammermusikgruppe dieses Orchesters
unter J. Domarkas, von der Gruppe für elektronische Musik Argo unter G. Kuprevi£ius




funktional und wurden eﬀektiv verwendet. Die gemäßigte Farbpalette (grau,
silber, schwarz), die Beleuchtung, die verlängerten Linien der Kleider, alles
passte zum von Cholina geschaﬀenen Tanzstil und zeichnete seine Arbeit aus.
Die durch Schminke erstarrten Gesichter erinnerten an die Archetypik der
Charaktere. In dieser Inszenierung vermischten sich alle drei von uns unter-
schiedenen Genre-Richtungen des Balletts: die choreoliterarische, die choreo-
musikalische und die Choreoshow.
Ein besonderer Erfolg war das Ballett Die Mühle von Baltaragis (Balta-
ragio mal	unas) aus dem Jahre 1976, das in derselben Inszenierung 1984 im
Opern- und Balletttheater Jerevan aufgeführt wurde (siehe Tabelle 2). Das
Sujet dieses Musicals (auch Rockoper genannt) von Via£eslavas Ganelinas
(Viatcheslav Ganelin) nach der Erzählung Die Braut des Teufels von Kazys
Boruta war in Litauen allgemein bekannt, denn es gab bereits einen Film und
ein Schallplatte gleichen Namens (die Schallplattenaufnahme wurde für das
Musical als Toneinspielung verwendet). Die Musik von Die Braut des Teufels
verbindet Elemente des Rock, Jazz, der Estrade und der Klassik. Ebenfalls
weist sie Merkmale des Nationalismus auf (Sekundintonationen und Rhyth-
men von litauischen Sutartin
es sowie Klangfarben volkstümlicher Instrumen-
te). Leicht einzuprägende Melodien und ein verständliches Sujet machen das
Werk einem breiten Publikum zugänglich. Bei der Choreographie der Rocko-
per` ist der Text Handlungsträger, dazu hat der Ballettmeister Brazdylis viel
improvisiert und dabei den klassischen Tanz mit dem modernen Tanz verei-
nigt. Das Ballett Die Mühle von Baltaragis ist eine erfolgreiche Kombination
von Literatur, Musik und ihrer visuell-choreographischen Verbildlichung.
Zu einem bedeutenden Ereignis für das litauische Musiktheater wurde
1982 das Ballett Das Mädchen und der Tod (Mergait
e ir mirtis) von Ana-
tolijus enderovas. Elf Jahre waren seit den Leidenschaften von Reka²ius im
Jahre 1971 vergangen, so lange wartete das Publikum gespannt auf eine neue,
speziell fürs Ballett geschriebene Partitur. Dagegen weckten die von Rimvy-
das Racevi£ius und Jurgis Juozapaitis geschaﬀenen Ballette nicht das Interes-
se der künstlerischen Leitung des Theaters (über die Auﬀührung des Balletts
von J. Juozapaitis beriet der künstlerische Rat des Theaters, siehe Tabelle 5).
Die meisten Werke von enderovas sind theatralisch und bildhaft, seine
perfekte Orchesterführung charakterisiert ihn als guten Sinfoniker. endero-
vas verwendet sowohl moderne als auch traditionelle Kompositionstechniken
von der Dodekaphonie bis zur stilisierten Renaissance-Musik und folkloris-
tischen Intonationen. Auf diese Weise versucht er, die Emotionen und den
Verstand der Zuhörer anzusprechen. Für das dreiaktige Ballett Das Mädchen
und der Tod von enderovas hat der estnische Choreograph Ülo Vilimaa ganz
Litauisches Ballett: Musikgattung oder visuelle Kunst? 171
Tabelle 5: Nicht aufgeführte Ballette
Nr. Entste-
hungsjahr
Komponist und Librettist Titel
1 1926 Jurgis Karnavi£ius und
Pavel Petrov
Die Schöne, Ballett in ei-
nem Akt
2 1935 Jonas Novakauskas Der blinde Musikant
3 1936 Jonas Novakauskas Die Tochter des Pharao
4 1938 Jurgis Karnavi£ius und
Lesley Blanch
Barocco, in einem Akt
5 1940 Jurgis Karnavi£ius und
Helene France
Der Schwindler, in einem
Akt
6 1941 Jurgis Karnavi£ius Die Jugendlichen spielen,
in einem Akt
7 1941 Julius Gaidelis und Balys
Sruoga (nach der Ballade
von Maironis)
i£inskas, in 3 Akten





Vaivas Streifen, in 3 Akten
und 4 Bildern
9 1946 Konstantinas Galkauskas Die Farnblüte, in 4 Akten
10 1959 Antanas Reka²ius (nach
Jonas Bili	unas)
Die Glückslaterne
11 196162 Rimvydas Racevi£ius Studenten
12 1967 Antanas Reka²ius Die Idee
13 1973 Rimvydas Racevi£ius Der eiserne Drachen
14 1981 Jurgis Juozapaitis und il-
vinas Dautartas (nach ei-
nem griechischen Mythos)
Andromeda, in 2 Akten
im Gegensatz zur Musik eine äußerst statische und nördlich monotone At-
mosphäre geschaﬀen. Der choreographische Kontrapunkt zur Musik ist dabei
abstrakt wie die Musik selbst, das heißt er entsteht nicht aus der erklingenden
Ballettmusik, sondern viel mehr aus der im Libretto verkündeten Philosophie
des Choreographen.
Ein ähnlicher Widerspruch machte sich auch in Desdemona (2005), dem
letzten Ballett von enderovas bemerkbar.6 Dem Choreographen Kiril Simo-
nov (aus St. Petersburg) ging es anscheinend viel mehr darum, eine eigene
6Die Auﬀührung des Balletts Maria Stuart 1987 im Vanemuine-Theater Tartu konnte




Interpretation Shakespeares zu bieten, als sich mit der Musik auseinander zu
setzen. In seinen Äußerungen betonte der Choreograph mehrmals, dass es ein
äußerst seltener Fall sei, dass die Musik speziell für das Ballett geschrieben
worden war. Leider war diese Tatsache nicht vorteilhaft für das Endergeb-
nis. So wurde in der Auﬀührung die Verbindung zwischen der Musik und der
Choreographie sowie die einheitliche Interpretation von Shakespeares Vorstel-
lungen vermisst. Nur Dank des stilvollen Bühnenbilds und der Kostüme von
Emil Kapeliush und Stefanija Graurogkait
e (Russland) konnten diese Wider-
sprüche einigermaßen aufgehoben und die Einheitlichkeit des Balletts gerettet
werden. Die Idee eines choreomusikalischen Werkes wandelte sich im Ballett
Desdemona in die additive Form einer choreoliterarischen Choreoshow. Die
Kostümbildnerin hatte für Desdemona eine reiche Garderobe von Kleidern
geschaﬀen, die sehr elegant` von der Primabalerina Egl
e pokait
e in dieser
eﬀektvollen Rolle getragen wurden`.
Es ist heute nichts Besonderes mehr, Shakespeare, Dostojewski, Boruta
oder Vienuolis auf der Ballettbühne zu erleben, aber Widersprüche sind bei
der Interpretation der klassischen literarischen Werke kaum zu vermeiden;
manchmal sind sie sogar beträchtlich, gerade wegen der unterschiedlichen
Herangehensweise von Komponist und Choreograph an dieselbe literarische
Quelle. Im Ballett Macbeth (1989) von Osvaldas Balakauskas und Jurijus
Smoriginas (Choreographie) macht sich beispielsweise der Widerspruch zwi-
schen Shakespear'scher Dynamik in einer etwas hektischen Choreographie, die
mit der Handlung des Werkes Schritt halten will, und einer eher statischen
Musik bemerkbar. Die Priorität in der Musik von Macbeth gilt dem Raum-,
nicht dem Zeitmaß, in der Choreographie dagegen dominiert der intensive Ge-
fühlsausdruck der Personen. Das Gleichgewicht zwischen Statik und Dynamik
sowie zwischen der Choreomusik und Choreoliteratur wird manchmal verletzt
(insbesondere im 2. Akt; der 1. Akt ist in diesem Sinne viel harmonischer).
Die Musik von Balakauskas wurde allein mit dem Synthesizer Yamaha DX7
geschaﬀen und existiert nur in Form einer Tonaufnahme. Laut dem Kompo-
nisten ist dies jedoch trotzdem keine typische elektronische Musik: In vielen
Fällen steht sie den Modellen der sinfonischen oder sogar der Kammermusik
näher. Macbeth ist eines der erfolgreichsten Werke von Smoriginas, in dessen
choreograﬁschem Ausdruck manchmal die Literatur` und manchmal eine Mu-
sik vorherrschen, die sich von der Konkretheit des Shakespear'schen Dramas
entfernt hat.
Auf dem Spielplan des Theaters steht bis heute (2009) das Ballett Acid
City von Mindaugas Urbaitis und dem polnischen Choreographen Krzysz-
tof Pastor (2002, Projekt im Rahmen des Vilnius Festivals). Die eindeutig
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Abbildung 4: Acid City, 2002.
minimalistische Musik beruht auf der Repetitionstechnik. Der strukturierte
Zeitverlauf ist hier vorrangig und erinnert an die tanzorientierte klassische
Ballettmusik, obwohl diese ganz anderen rhythmischen Grundsätzen unter-
liegt. Die Musik stimmt wunderbar mit der Choreographie von Pastor über-
ein, mit deren synchronen Bewegungen, klassischer Gestaltung und intensi-
ver Ausdruckskraft. Das stilvolle, zurückhaltende Bühnenbild (Adomas Ja-
covskis) und die Kostüme (Aleksandra Jacovskyt
e) stehen im Einklang mit
der harmonischen, wenn auch zu wenig nuancierten Gesamtheit des Balletts
(Dauer: 70 Minuten, 2 Akte, 8 Teile), die eigentlich insgesamt stärker auf den
Titel bezogen sein sollte (engl. acid: Säure, auch: Droge). So, wie es vorliegt,
handelt es sich um ein einheitliches, aber etwas zu monotones choreomusikali-
sches Werk in Anlehnung an die einschlägigen Werke minimalistischer Musik
etwa eines Philip Glass.Man muss wohl dem italienischen Ballettmeister Car-
lo Blassi (17971878) Recht geben, wenn er sagt, dass Logik als leitender
Grundsatz nicht ins Balletttheater gehört. Überzeugend wirken auch die Äu-
ßerungen von manchen Tänzern und Choreographen, das einzige und ewige
Sujet des Balletts sei der Tanz  und nur der Tanz. Ende des 20. Jahrhunderts
waren es gerade die Choreographen, die sich viel mehr für die Entwicklung
des Balletts engagierten als die Komponisten (oder Librettisten).
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Im Jahr 2000 wurde in Litauen Anºelika Cholinas Tanztheater gegrün-
det, im Jahr 2001 zeigte Das Ballett von Vilnius seine erste Inszenierung 
ein Theater für die choreographischen Projekte von Jurijus Smoriginas (ge-
gründet 1998). Wie die erwähnten Vorstellungen des Litauischen Opern- und
Balletttheaters (LNOBT) gezeigt haben, fühlen sich die Choreographen viel
stärker von literarischen Werken, mythologischen oder modernen Sujets oder
von ihrer eigenen Philosophie als von speziell geschriebener Ballettmusik`
inspiriert. Außer den bereits vorgestellten Auﬀührungen im LNOBT (Medea
und Macbeth) haben beide Choreographen Lieblingsthemen, auf die sie im-
mer wieder zurück greifen: Das sind Bernarda Albas Haus, Romeo und Julia
und Carmen. Außerdem hat Smoriginas die Sulamita und den Idioten, Cho-
lina den Othello aufgeführt. Die Musik wird dabei von den Choreographen
selbst ausgewählt (apropos: Sowohl Smoriginas als auch Cholina haben schon
einmal Ravels Bolero und Mahlers Adagietto interpretiert). Es scheint, dass
Ballett als Musikgattung immer weniger aktuell wird; denken wir etwa an die
Aussage von Arnold Schönberg, dass Ballett keine Musikform sei (obwohl Igor
Strawinsky ganz anderer Meinung war). Langsam schwindet auch die Tradi-
tion einer Zusammenarbeit von Choreographen und Komponisten, die für die
stilistische Einheitlichkeit des litauischen Balletts in den Nachkriegsjahren ty-
pisch war und teilweise die Entstehung der Werke von Reka²ius inspiriert hat.
Immerhin gibt es in Litauen und auf der Welt nur wenige begabte Theatercho-
reographen, die mit vielseitigen Fähigkeiten und mit einer interdisziplinären
Ausbildung bedacht wären.
Das litauische Ballett unter dem Einﬂuss der russischen Kunst
Das litauische Ballett als Institution steht eindeutig unter dem Einﬂuss des
russischen Balletts. Nikolaj Zverev, Vera Nemchinova und Anatolij Obuchov,
in Europa bekannte Künstler vom Anfang des 20. Jahrhunderts, hatten sich
um die Bewegung Kunstwelt` und um den Einﬂuss der saisons russes` auf
die europäische Kultur verdient gemacht; sie bestimmten von 1931 bis 1935
auch das Ballettrepertoire des Staatstheaters Kaunas. Die ersten von Zverev
aufgeführten litauischen Ballettwerke besaßen eine sehr unterschiedliche Sti-
listik, geradezu ein typisches Merkmal für den Spielplan der saisons russes`.7
Auch heute, Ende des 20. und Anfang des 21. Jahrhunderts, werden in Vilnius
zumeist Ballette von russischen Choreographen aufgeführt (siehe Tabelle 6).
7Siehe Helmutas abasevi£ius, Modernizmas ir XX a. Lietuvos choreograﬁja [Moder-




Tabelle 6: Ballette russischer Choreographen auf der Bühne des LNOBT 1999
bis 2007
Nr. Choreograph(en) Titel Jahr
1 Andrej Melanjin Der Karneval von Venedig 1999
2 Ala Sigalova Die Sieben Todsünden 2001
3 Boris Eifman Die rote Giselle 2001
4 Boris Eifman Der russische Hamlet 2003
5 Aleksej Ratmanskij Anna Karenina 2005
6 Kiril Simonov Desdemona 2005
7 Liudmila Kovaliova (Marius
Petipa)
Dornröschen 2006
8 Ninella Kurgapkina (Mari-
us Petipa)
Das Reich der Schatten, in
einem Akt
2006




Das Bühnenbild wird ebenfalls oft von russischen Bühnenbildnern erstellt,
meistens von Viacheslav Okunev, so in den Inszenierungen Die rote Gisel-
le, Der russische Hamlet, Schwanensee, Dornröschen, Die Bajadere und der
Oper Don Giovanni (hier nicht aufgelistet). Großer Beliebtheit erfreuen sich
russische Tänzer auf der Bühne des Litauischen Nationalen Opern- und Bal-
letttheaters (siehe Tabelle 7). In der Zeit zwischen 1999 und 2007 gastierten
dort 15 verschiedene Balletttänzer aus Russland. Daneben traten litauische
Tänzer, die derzeit im Ausland arbeiteten, und weitere ausländische Gast-
künstler wie Ygor Yebra aus Spanien (zwölfmal) und Aleksej Avechkin aus
Riga (achtmal) auf. Die Truppe von Boris Eifman aus St. Petersburg zeigte im
Jahr 2000 den Russischen Hamlet und Die Brüder Karamasow in Vilnius.8
Auﬀührungen von Ballettmeistern aus anderen Ländern sind seltener (sie-
he Tabelle 8).9
In der neuen Präsentation des Litauischen Nationalen Opern- und Bal-
letttheaters auf DVD vom Januar 2008 The Most Acclaimed Productions of
8Das Bolschoi-Ballett (Moskau) zeigte im Jahr 2009 auf der LNOBT-Bühne Der Korsar.
9In den Jahren 2005 bis 2008 fanden keine Auﬀührungen anderer ausländischer Choreo-
graphen auf der Bühne des LNOBT statt. Auf der Liste der Ballette russischer Choreogra-
phen (siehe Tabelle 6) gibt es 9 Positionen. Die in Tabelle 8 aufgelisteten 13 Choreographien
aus anderen Ländern sind allerdings nur auf den ersten Blick umfangreicher, denn es sind
viele einaktige Ballette oder noch kürzere Choreographien darunter, vier davon wurden an
einem Abend gezeigt (Nr. 811).
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Tabelle 7: Russische Tänzer auf der Bühne des LNOBT 1999 bis 2007

























































































Tabelle 8: Auﬀührungen anderer ausländischer Choreographen auf der Bühne
des LNOBT 1998 bis 2008
Nr. Namen Länder Titel Jahr
1 Lorca Massine Italien Zorba, der Grieche 1998
2 Krzysztof Pastor Polen,
Niederlande
Ein Sommernachts-
traum, in einem Akt
1998
3 Krzysztof Pastor Polen,
Niederlande
Acid City 2002





5 Xin Peng Wang China,
Deutschland
Le Sacre du Prin-
temps, in einem Akt
2000





7 Pascal Rioult Kanada Sisyphus, in einem
Akt
2001
8 Paul Boos (nach Geor-
ge Balanchine)





USA Fallende Blätter, in
einem Akt
2004





11 Mark Goldweber (nach
Gerald Arpino)




12 Uwe Scholz u. Tatjana
Thierbach
Deutschland Der Feuervogel, in
einem Akt
2008
13 Peteris Anastos USA Diaghilew. Fantasi-
en, in einem Akt
2008
Lithuanian Opera and Ballet Theatre wird das Theater mit je 10 Ballett-
und Opernauﬀührungen vorgestellt. An den Opernauﬀührungen haben aller-
dings mehr Künstler von Weltrang gearbeitet als an den Ballettproduktionen,
so der Regisseur und Bühnenbildner Günter Krämer aus Deutschland (La
juive, 2004), der Regisseur Anthony Minghella aus Großbritannien (Mada-
me Butterﬂy, 2006), die amerikanischen Regisseure Francesca Zambello (Der
ﬂiegende Holländer), David Alden (Salome, 2006) und Robert Wilson (Jo-
hannespassion, 2007). Weitere fünf Opern sind von berühmten litauischen
Regisseuren inszeniert worden, von Jonas Jura²as (Orpheus und Euridike,
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2007), Eimuntas Nekro²ius (Die Walküre, 2007), Gintaras Varnas (Rigolet-
to, 2003) und Dalia Ibelhauptait
e (Un ballo in maschera, 2002 und La forza
del destino, 2005). Allerdings haben visuelle und choreographische Aspekte
in diesen Opernauﬀührungen eine beträchtliche Rolle gespielt, sie enthalten
beachtenswerte Leistung von bekannten Künstlern und Choreographen.
Abbildung 5: Der Feuervogel, 2008.
Neun der zehn auf der DVD vorgestellten Ballettauﬀührungen (Schatten,
Anna Karenina, Desdemona, Schwanensee, Der russische Hamlet, Acid Ci-
ty, Die rote Giselle, Don Quichotte, Romeo und Julia, Dornröschen) sind
Leistungen von russischen Choreographen (einige Auﬀührungen von Vladi-
mir Vassiljev werden hier nicht mitgezählt). Die saisons russes` werden heu-
te nicht nur auf dem Festival von Vilnius fortgesetzt,10 sondern insbesondere
auch auf der Bühne des Balletttheaters. Und nicht nur im übertragenen, son-
10Für das Festival von Vilnius ist diese Auﬀührung [Johannespassion von Robert Wil-
son] eine Chance, wenn man seinen internationalen Ruf begründen will, denn das übrige
Konzept des Programms  abgesehen von einigen wenigen Auftritten von prominenten
Künstlern der Region  erinnert eher an die Russischen Saisons` (möge der selige Sergej
Diaghilew mir diese Entlehnung verzeihen). J	urat
e Katinait




dern auch im wahren Sinne des Wortes. Am 25. April 2008 feierten zwei
einaktige Ballettwerke ihre Urauﬀührung, so Der Feuervogel von Igor Stra-
vinski in einer Choreographie von Uwe Scholz (19582004) aus Leipzig. Das
zweite war Diaghilew. Fantasien nach Musik von Ottorino Respighi und Gia-
como Rossini mit einem Libretto und einer Choregraphie von Peter Anastos
aus den USA.11
Allerdings vermisste man in der Premiere sowohl den russischen Geist
(Der Feuervogel) als auch den Geist der Moderne (Diaghilew. Fantasien).12
Das hochrangige professionelle Ballett Litauens steht unter dem Einﬂuss der
russischen Schule`, die zweifellos als eine der Weltbesten gilt, und immer-
hin: Das litauische Ballett ist reif genug, um auch von der Ideenvielfalt der
internationalen Ballettkultur zu proﬁtieren.
ti²koje scenoje. Prasid
ejo Vilniaus festivalis [Passion Christi im profanen Raum. Das
Vilniusser Festival fängt an], in: 7 meno dienos, 22. Juni 2007.
11Modernes Ballett- und Tanztheater kann das litauische Publikum im Rahmen des jähr-
lichen baltischen Tanzfestivals erleben (z. B. das schwedische Cullberg-Ballet in den Jahren
2000 und 2008). Die Zuschauer haben während dieses Festivals auch die Möglichkeit, neue
Tanzformen der Litauer Gytis Ivanauskas, Aira Naginevi£i	ut
e, Loreta Juodkait
e und ande-
rer zu sehen. Loreta Juodkait
e hat modernen Tanz in Salzburg gelernt und ist schöpferisch
aktiv. Die beim Festival des Jahres 2008 uraufgeführte Komposition von Naginevi£i	ut
e ist
die erste in Litauen mit speziell für sie geschriebenem Text. Die Choreographin hat sehr
eng mit der Dichterin und Dramatikerin Gabriel
e Labanauskait
e zusammengearbeitet.
12Ausführlicher siehe: A. i	uraityt
e, Nerusi²ki rusu sezonai ir rusu baleto itaka [Die
nichtrussischen russischen Spielzeiten und der Einﬂuss des russischen Balletts], in:
Kult	uros barai 6, 2008, S. 1925; dies.: Rusi²koji ar modernyb
es dvasia? [Russische Seele






Die litauischen Kompositionsschulen. Entwurf einer Genealogie
Um über die litauischen Kompositionsschulen und ihre Genealogie zu spre-
chen, müssen zunächst einmal diese Begriﬀe selbst geklärt werden. Dafür sind
die Deﬁnitionen der Kompositionsschulen nach Algirdas Jonas Ambrazas sehr
hilfreich. Die Bedeutung des Begriﬀs ist primär an die Idee einer nationalen
Kompositionsschule mit Volksbezug gekoppelt. Die Gemeinsamkeit von ei-
nem Ichbewusstsein der Nationalkultur, von Kulturtransfer und von Kunst-
formen, die von ethnischem Bewusstsein beeinﬂusst sind [...]1, steht zweifel-
los in einem historischen Kontext. Vom 19. Jahrhundert bis zum Anfang des
20. Jahrhunderts war der Begriﬀ der nationalen Schule` in der europäischen
Musik sehr geläuﬁg. Seine Bedeutung beruht nicht nur auf den Maximen der
ethnischen Kultur, sondern auch auf der Identiﬁkation des Volkes mit seinen
Eigenheiten. Der Komponist und Kritiker V. Jakub
enas brachte dies auf den
Punkt, als er 1935 in der Zeitschrift Naujoji Romuva aufrief:
Lasst uns lernen, Litauer zu bleiben, Bewohner farbenfroher Hüt-
ten, Wälder und Moore, Schöpfer von Volksliedern, Klageliedern
und Rundgesängen, doch lasst uns unsere Provinzialität` so sin-
gen, dass die Welt sich dafür interessiert.2
Eine weitere Variante der Komponistengruppen oder der Schulen`, die
in der Theorie als freie` Kompositionsschulen (der Begriﬀ stammt von Ofe-
lia Tuisk)3 bezeichnet werden, ist die Gruppierung von Gleichgesinnten, wie
beispielsweise bei der Groupe des Six, aber auch bei den Kreisen um Boulez
oder Stockhausen. Man könnte meinen, dass eine solche freie Schule` auch
die ehemalige Darmstädter Schule gewesen sei, jedoch antwortet Hermann
1Graºina Daunoravi£ien
e (Hrsg.): Algirdas Jonas Ambrazas. Muzikos tradicijos ir dab-
artis [Algirdas Jonas Ambrazas. Traditionen und Gegenwart der Musik], Vilnius 2007, S.
428.
2Vladas Jakub
enas, Lietuviu muzikos pl
etros perspektyvos [Entwicklungsperspektiven
der litauischen Musik], in: Naujoji Romuva 10/11 (218/219), 1935, S. 259264, hier S. 262.
3Îôåëèß Òóéñê, Ðîëü øêîëû Àðòóðà Êàïïà è Õåéíî Åëëåðà â ðàçâèòèè ýñòîí-
ñêîé ñèìôîíè÷åñêîé ìóçûêè, in: Ïðèáàëòèéñêèé ìóçûêîâåä÷åñêèé ñáîðíèê [Ofelia Tu-
isk, Die Bedeutung der Schulen von Artur Kapp und Hein Eller für die Entwicklung der
estnischen symphonischen Musik, in: Sammlung der Arbeiten von Musikwissenschaftlern
aus dem Baltikum], Vilnius 1982, S. 92105.
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Danuser in seinem Aufsatz Gibt es eine Darmstädter Schule`?4 auf diese
Frage, dass es zwar ohne Zweifel Gemeinsamkeiten zu einer Schule` gibt, es
aber nicht möglich sei, diesen Begriﬀ adäquat zu verwenden: weder 1946, als
Wolfgang Steinecke fünfwöchige Kurse einrichtete, noch 1953, als der 70. Ge-
burtstag von Anton Webern gefeiert wurde, und auch nicht 1958, als John
Cage an den Darmstädter Kursen teilnahm. Das liege daran, dass die Merk-
male zur Charakterisierung einer Schule` zu undeutlich seien. Es gebe keinen
alleinigen Lehrer, das Programm des Serialismus sei durch das Programm des
Postserialismus ersetzt worden und so weiter. Es scheint jedoch, dass Danu-
ser damit nicht die Kriterien einer freien Schule` meinte, sondern die einer
pädagogischen Kompositionsschule`, das heißt eines direkten Lehrer-Schüler-
Verhältnisses.
Diese dritte Möglichkeit einer Schule` bezieht sich auf einen konkreten
Inhalt und umreißt das Modell einer pädagogischen Kompositionsschule`,
die ihre Kriterien in kompositionstechnischen Vorschriften, Fertigkeiten und
nicht selten auch in den schöpferischen Positionen (com-position`) ﬁndet. Zu
pädagogischen Schulen gibt A. Ambrazas an, dass sie sich auf ein gemeinsa-
mes Schulkonzept stützen: Es gibt einen Lehrplan, einen Lehrer, Schüler und
einen konkreten Ort, die sich in einer fest umrissenen Zeit zu einer beson-
deren Tradition vereinigen. Kompositionsschulen, die in bestimmten Ländern
mit all den genannten Attributen bestehen, sind Merkmale für die Reife einer
nationalen Musikkultur.5 Wie aber funktioniert eine solche Schule als Insti-
tution mit ihrem Unterricht, der Vermittlung des Wissens vom Lehrer an die
Schüler, wie wirkt sich das Schaﬀen des Lehrers selbst auf die Schüler aus,
seine kompositionstechnischen Neigungen und Ideale, wie hat dies insgesamt
zur Entwicklung der litauischen Nationalmusik beigetragen? Auf welche Wei-
se bilden sich auch heute noch nationale und pädagogische Schulen heraus,
was sind Prinzipien ihres wechselseitigen Funktionierens?
Um herauszuﬁnden, wie sich die litauische Kompositionsschule herausge-
bildet hat und was um sie herum geschah, welche musikalischen und kultu-
rellen Faktoren die Gründung von nationalen Schulen der Komponistenaus-
bildung ermöglicht haben, werden zunächst einige wichtige Zusammenhänge
kommentiert. Zuerst geht es darum, welche musikgeschichtlichen Hintergrün-
4Hermann Danuser, Gibt es eine Darmstädter Schule?, in: Musikkultur in der Bun-
desrepublik Deutschland, hrsg. von Rudolf Stephan andWsewolod Saderatzkij, Kassel 1994,
S. 149157.
5Vgl. Algirdas Jonas Ambrazas, Tautin
es kompozitoriu mokyklos samprata [ Die Kon-
zeption der nationalen Kompositionsschule], in: Daunoravi£ien
e, Algirdas Jonas Ambrazas
(wie Anm. 1), S. 7374.
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de Bedingung zur Herausbildung der ersten pädagogischen litauischen Kom-
positionsschulen waren. In den ersten drei Jahrzehnten des 20. Jahrhunderts
ist folgendes Schaﬀen in der litauischen Musik zu verzeichnen:
- erste nationale sinfonische Dichtungen: iurlionis' Mi²ke (Im Wald,
1901), J	ura (Das Meer, 1907); Karnavi£ius' Ulalume (1917)






- Operetten: Petrauskas' Kaminkr
etys ir mal	unininkas (Der Schornstein-
feger und der Müller , 1903), später 16 weitere Operetten
- Sinfonien: ilevi£ius' Sinfonie (1922); Bacevi£ius' Sinfonie Nr. 1 (1928)
- Werke andere Genres: Gruodis' Sinfoniestücke Ruden
elis (Herbst, 1922),
Simfoninis prologas (Sinfonischer Dialog, 1923), Gyvenimo ²okis (Tanz
des Lebens, 1928)
- Bacevi£ius' erstes Konzert für Klavier und Orchester (1929)
- iurlionis' Streichquartett (1901/1902)
- Messen und Requiemvertonungen von Naujalis und Brazys
- Klaviermusik von iurlionis und Bacevi£ius
- Harmonisierungen von Solo-, Chor- und Volksliedern
Diese und ähnliche Werke haben die litauische Nationalmusik geprägt. Schon
zu Beginn des 20. Jahrhunderts existierten verschiedene musikalische Dia-
lekte, Stile sowie kompositionstechnische Paradigmen nebeneinander. In den
1930er Jahren bildeten sich immer größere Kontraste in der Professionali-
tät der Komponisten heraus, sie können als unterschiedliche Reifestadien der
nationalen Schule bezeichnet werden. Die Intensität der Auseinandersetzung
mit den neuen Formen der europäischen Moderne veränderte sich, verschiede-
ne Komponistenpersönlichkeiten wählten unterschiedliche Strategien für ihr
Schaﬀens nationaler Musik. Das Komponieren im romantischen Stil war gän-
gig. In der 2. Hälfte der 1930er Jahre bis Anfang der 1940er Jahre kehrten
viele Komponisten von ihrem Studium im Ausland zurück und hatten oppo-
sitionelle Einstellungen angenommen, was sich auch in der Berichterstattung
der Presse zeigte. Folgende Persönlichkeiten haben einen Teil ihres Studiums
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im Ausland absolviert: J. Gruodis, J. Bendorius, K.V. Banaitis, B. Dvarionas
(am Leipziger Konservatorium); V. Bacevi£ius (am russischen Konservatori-
um Paris); J. Ka£inskas (am Prager Konservatorium), V. Jakub
enas (an der
Musikhochschule Berlin). Die Entwicklung der litauischen Kunstmusik bis
zum 2. Weltkrieg können wir unter Berücksichtigung ästhetischer und stilis-
tischer Orientierungen der Komponisten sowie ihrer Beziehung zu modernis-
tischen Innovationen der europäischen Musik in 5 Strömungen einteilen:6
- Die romantisch-akademische Strömung (Naujalis, Sasnauskas, Petraus-
kas, imkus)
- die romantisch-konstruktivistische Strömung mit Einﬂuss des Moder-
nismus (iurlionis)
- die traditionalistische (akademisch-klassische) Strömung (Brazys, Juoz-
as Tallat-Kepl²a, Aleksandras Ka£anauskas)
- die Strömung des gemäßigten Modernismus (Gruodis, Banaitis, Jakub
enas,
Nabaºas, Gaidelis, Pakalnis)
- die Strömung des radikalen Modernismus, der gerne als erste litauische
Avantgarde bezeichnet wird (Bacevi£ius, Ka£inskas)
Prägende Ereignisse für die Herausbildung der litauischen Kompositionsschu-
len waren:
- Im Jahre 1892 bot Juozas Naujalis in Kaunas private Organistenkurse
an, in denen er Organisten und Chorleiter ausbildete. 1897 wurden die
Kurse zu einer echten Organistenschule, die 1913 als öﬀentliche Einrich-
tung anerkannt wurde.
- 1905 öﬀnete in Kaunas die erste litauische Musikalienhandlung.
- 1909 erschien, von Naujalis herausgegeben, die erste litauische Musik-
zeitschrift Vargonininkas (Organist).
6Ona Narbutien
e unterschied Anfang der 40er Jahre in der litauischen Musik 3 Richtun-
gen: den Traditionalismus (Naujalis, Brazys, Tallat-Kepl²a, Ka£anauskas), den gemäßigten
Modernismus (Gruodis, Banaitis, Jakub
enas und Nabaºas) und die litauische Avantgarde
(Ka£inskas, Bacevi£ius). Vgl. Ona Narbutien
e, Kaunas. Vedlys i moderni¡ muzik¡ (1931
1939), in: Vytautas Bacevi£ius, I tomas, Gyvenimo partit	ura [Kaunas. Führer zur moder-
nen Musik (19311939), in: Vytautas Bacevi£ius, Bd. 1, Partitur des Lebens], Vilnius 2005,
S. 97129, hier S. 98.
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- 1911 wurde die Organistenvereinigung des Heiligen Gregor des Großen
(v. Grigalijaus Didºiojo vargonininku draugija`) gegründet.
- 1919 wurden J. Naujalis' Organistenkurse auch in der Musikschule von
Kaunas angeboten.
- Als 1927 Juozas Gruodis die Leitung der Schule übernahm, wurde eine
Abteilung für freies Schaﬀen` eröﬀnet.
- 1933 wurde die Musikschule Kaunas in das Konservatorium Kaunas
umgewandelt, das Studium dauerte 6 bis 8 Jahre. 1933 waren am Kon-
servatorium 262 Studenten eingeschrieben.
- Die künstlerische und pädagogische Tätigkeit von Juozas Gruodis bilde-
te das Fundament der pädagogischen Kompositionsschule: Für Profes-
soren und Schüler wurde der Lehrplan festgelegt, damit war der Grund-
stein für die Professionalisierung und die nationalen Kompositionsschu-
len gelegt.
- Nicht unerheblich war auch das von Stasys imkus gegründete, 1923
bis 1930 betriebene Konservatorium Klaip
eda mit seinen Abteilungen
für Orgel, Streich- und Blasinstrumente sowie Komposition (spezielle
Theorie).
Die einzelnen litauischen pädagogischen Kompositionsschulen lassen sich in
Stammbäumen ordnen, die Familienstammbäumen sehr ähnlich sind. Sie ver-
anschaulichen die Zusammenhänge der Ereignisse und ihrer Geschichte in
einer übersichtlichen Skizze. Das Bild eines Baumes von Kompositionsschu-
len ist sinnvoll, da sich deren historische Entwicklung ähnlich der eines Bau-
mes darstellt: Sie entwickeln und verzweigen sich, sie stammen alle aus ein
und demselben Keim und wurzeln tief in der Erde. Mit anderen Worten: Die
gezeichneten Stammbäume der Kompositionsschulen verraten viel über die
Kultur Litauens (siehe Abbildung 1).
Die Grundlage der litauischen Kompositionsschulen, gewissermaßen ihr
Acker, ist historisch tief verwurzelt: Praktisch die gesamte Hof-, Theater- und
Kirchenkultur des Großfürstentums Litauen, die Traditionen des Musizierens
an der Universität Vilnius und vieles mehr ﬁndet sich darin wieder. Einen
wichtigen Platz nehmen darin die erhaltenen Quellen litauischer Folklore ein,
welche zu Anfang des 19. Jahrhunderts ein vermehrtes Interesse auslösten;
dazu gehören beispielsweise erste wissenschaftliche Untersuchungen der Folk-
lore (unter anderem von Bartch, Stanevi£ius und den Brüdern Antanas und
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Abbildung 1: Stammbäume der litauischen pädagogischen Kompositionsschu-
len.
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Jonas Ju²ka),7 erste Harmonisierungen von Volksliedern und der Ausbau des
Chor-Repertoires. iurlionis gilt als der erste Komponist, in dessen späten
Werken ein nationaler Stil samt seiner Eigenarten ausgeprägt ist. Schon von
ihrer Basis her waren die litauischen Kompositionsschulen oﬀen für Einﬂüsse
von außerhalb, so wurde auch Musiktraditionen verschiedener Länder vom
Ende des 19. Jahrhunderts und Anfang des 20. Jahrhunderts sowie den Ein-
ﬂüssen ihrer pädagogischen Kompositionsschulen Aufmerksamkeit geschenkt.
In dieser Beziehung sind vor allem die Konservatorien in Leipzig, Berlin, Re-
gensburg, Warschau, Sankt Petersburg und Moskau zu nennen, an denen
litauische Studenten ihre Ausbildung vervollständigten und anschließend die
dort erlangten Fertigkeiten und ihr neues Wissen in ihrem Schaﬀen verarbei-
teten.
Die Kompositionsschulen von Juozas Gruodis und Osvaldas Balakauskas
sind die wichtigsten Stämme des litauischen Baumes. Viele Vertreter späte-
rer Komponistengenerationen waren Schüler von Gruodis, später auch von
7Pilypas Ruigys veröﬀentlichte 1747 in der Studie Lietuviu kalbos tyrin
ejimas
[ Betrachtung der litauischen Sprache] im Anhang zumWörterbuch Litauisch-Deutsch und
Deutsch-Litauisch die Texte von 3 litauischen Volksliedern, übersetzt ins Deutsche. 1778/79
erschien die von J. G. Herder ausgearbeitete Sammlung Volkslieder nebst untermischten
anderen Stücken (zweite Ausgabe 1807 unter dem Titel Stimmen der Völker in Liedern):
Zwischen den ins Deutsche übersetzten Volksliedtexten von ungefähr 150 verschiedenen
Völkern befanden sich die Übersetzungen von 8 litauischen Volksliedern. Simonas Stanevi£i-
us (17991848) notierte um die 150 litauische Volkslieder, 30 der besten gab er in der kleinen
Ausgabe Dainos ºemai£iu [Lieder der Niederlitauer] heraus. Leopold Geitler (18471885)
verlegte 1873 in Prag das Werk Litauische Studien, in dem 23 litauische Volkslieder abge-
druckt waren. Im Jahre 1879 erschien in Krakau die Sammlung Litauische Volkslieder von
Oskar Kolberg (18141890) mit 75 litauischen Volksmelodien und Worten (einschließlich
Übersetzung ins Polnische). Das 1882 in Göttingen gedruckte Werk Litauische Forschun-
gen von Adalbert Bezzenberger (18511922) veröﬀentlichte 67 litauische Volkslieder, ein
Teil davon mit Melodien. 1886 und 1889 veröﬀentlichte Christian Bartsch (18221890) in
Heidelberg die zwei Bände der Sammlung Stimmen der Volkslieder, die 228 litauische Volks-
lieder mit Melodien sowie ins Deutsche übersetzten Texten enthält. Zu bemerken sind die
grundlegenden Sammlungen von Antanas Ju²ka (18191880): Lietuvi²kos dainos [Litaui-
sche Lieder] (3 Bände 1880/81/82) mit 1575 Liedern sowie Lietuvi²kos svodbin
es dainos
[Litauische Hochzeitslieder] (1883) mit 1100 Liedern und den Darstellungen von Hoch-
zeitsriten aus dem Kreis Veliuona. Im Jahre 1900 gab die Wissenschaftsakademie Krakau
die Sammlung Litauische Volksmelodien heraus, in welcher die Melodien 1852 litauischen
Volkslieder enthalten waren, die von A. Ju²ka notiert hatte. Der Ethnograph der Univer-
sität Helsinki, Professor Dr. August Robert Niemi (18691931), veröﬀentlichte, nachdem
er 1910 Bekanntschaft mit dem Priester Adolfas Sabaliauskas (18731950, Pseudonym: a-
lia R	uta [Grüne Raute]) geschlossen hatte, zusammen mit ihm die Sammlung Litauische
Lieder und Gesänge im nordöstlichen Litauen (1912) sowie später Noten litauischer Lie-
der und Gesänge und Forschungen Litauischer Volkslieder (1913 auf Finnisch, 1932 auf
Litauisch). Im Jahre 1925 druckte Niemi außerdem ein Werk über litauische Literatur.
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seinen Schülern. Heute spricht man von zehn Kompositionsklassen: die von
Gruodis, Ra£i	unas, Juzeli	unas, Balsys, Kutavi£ius, Barkauskas, Lauru²as, Ja-
neliauskas, Maºulis und Osvaldas Balakauskas. Einige davon bezeichnen wir
als Schulen. Bei der Erläuterung der Stammbäume werden drei elementare
Aspekte besprochen:
1. Was charakterisiert Lehrer der litauischen Kompositionsschulen?
Einer der wichtigsten Multiplikatoren im Stammbaum litauischer Komposi-
tionsschulen ist Juozas Gruodis (18841948), der in der Zeit zwischen den
Weltkriegen tätig war und als Vertreter des Modernismus und Schöpfer des
Nationalstils gilt. 1920 erhielt er ein Stipendium des litauischen Bildungsmi-
nisteriums für ein Studium im Ausland. Am Leipziger Konservatorium traf
er litauische Landsleute und schloss sich ihnen an. Bei Stephan Krehl nahm
Gruodis Unterricht in Harmonielehre, Kontrapunkt, Fuge und Formenlehre.
Nach einem Jahr in Leipzig bezeichnete er Krehl als einen Ästhet faulen
Verstandes8. In den folgenden drei Jahren war er Schüler von Paul Graener,
Vertreter der deutschen Neoromantik und Verfechter der Idee von der Natio-
nalmusik. Der Einﬂuss von Sigfrid Karg-Elerts Harmoniekurs und seiner po-
larisierenden Harmonietheorie äußerte sich in Gruodis' Werken insofern, dass
mediantische und auf dem Prinzip der Terzgleichheit basierende Akkordver-
hältnisse (typisch für die damalige Leipziger Schule) in seiner Musik auftraten.
Fast jedem Ton der Melodie wies er eine neue Harmonie zu und ließ daraus
eine chromatische Tonart entstehen. In den Partituren gab es immer mehr
deutliche koloristische Kleckse`. Laut Ambrazas beeinﬂussten zwei Prinzipi-
en den Kompositionsstil von Gruodis: Die Aﬃnität der russischen Schule zur
Horizontalen und zur Melodik sowie die Tendenz der Leipziger Schule zu einer
harmonischen Vertikalen, Akkordverbindungen und harmonischer Vielfalt.9
Daraus lässt sich folgende Formel seiner musikalischen Ausbildung herleiten:
Linearität + koloristische Harmonie + Idee der Nationalmusik.
8Algirdas Ambrazas, Juozo Gruodºio gyvenimas ir k	uryba [Leben und Schaﬀen von
Juozas Gruodis], Vilnius 1981, S. 63.
9Vgl. Ambrazas, Juozas Gruodis 1981 (wie Anm. 8), S. 289298.
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Einige von Juozas Gruodis' Publikationen und Vorträgen10 und auch die
Aussagen seiner Schüler belegen, dass er in der Kompositionspädagogik fol-
gende Prinzipien verfolgte:
- Er legte Wert auf das Beherrschen des formalen Kompositionshand-
werks. Fortschritt in der Musik wird als Evolution formaler Prinzipien
verstanden. Die Verwendung von Mitteln der Gegenwart war für Gruo-
dis ein grundlegender Indikator für den Fortschritt in der Kunst.
- Moderne Musik verstand er als bis zu den Ausdrucksmitteln der Ge-
genwart aufgestiegene Musik.11 Modernität war für ihn synonym mit
gegenwärtig` und innovativ`.
- Nationale Musik` und moderne Musik` schlossen einander nicht aus.
Indem ich modernistische Mittel einsetze, bin ich bemüht, ein nationa-
ler Komponist zu sein.12 Laut Gruodis garantiere nicht Konservativis-
mus, sondern Innovation die Fortsetzung von Tradition.
- Er gibt an, dass professionelle Musik zumindest in ihrem ersten Stadi-
um auf dem Erbe der Volksmusik basieren muss, die das Fundament
einer jeden Nationalmusik sei. Gruodis begann als erster Rundgesän-
ge zu verwenden und erkannte, dass ihre Struktur der gegenwärtigen
Musik ähnlicher ist als der klassischen Musik. Beim Schaﬀen der li-
tauischen Harmonie` verwendete er in seinen Werken Akkorde mit terz-
loser Struktur, chromatische Tonarten und speziﬁsche Strukturen der
Tongeschlechter.
10Der 1924/25 verfasste Artikel Muzika ir modernizmas` joj [Musik und Modernis-
mus`] war in seinem Tagebuchheft Mano mintys [Meine Gedanken] niedergeschrieben
und wurde erst im Jahre 1965 veröﬀentlicht. Die Vorlesung iuolaikin
es muzikos reika-
lai [Die Interessen der zeitgenössischen Musik] wurde am 16.02.1928 an der Musikschule
Kaunas gehalten und ebenda veröﬀentlicht. Kaip lietuviu tauta turi ugdyti savo muzik¡
[Wie das litauische Volk seine Musik ausbilden muss] ist der reifste Artikel von J. Gruodis,
der sein Schaﬀensprogramm darlegt, erschienen in: Naujoji Romuva 1, 1933, S. 2527. Die
genannten drei Texte sind abgedruckt in: A. Ambrazas (Hrsg.), Juozas Gruodis. Straips-
niai, lai²kai, uºra²ai. Amºininku prisiminimai [Juozas Gruodis. Artikel, Briefe, Notizen.
Erinnerungen von Zeitgenossen], Vilnius 1965, S. 157169, S. 176189 und S. 216224.
Am Todestag von Gruodis (16.04.1948) wurde in der Zeitschrift Tiesa [Wahrheit] seine
letzte öﬀentliche Äußerung Muzika turi eiti i² liaudies liaudºiai [Musik muss aus dem
Volk für das Volk kommen] abgedruckt.
11Ambrazas, Juozas Gruodis 1965 (wie Anm. 10), S. 216.
12Ambrazas, Juozas Gruodis 1965 (wie Anm. 10), S. 41.
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- Die ethnische Eigenart der Musik werde nicht so sehr durch die Verwen-
dung von Zitaten, sondern eher durch die Parallelen in Weltanschauung
und Denken garantiert, auch nicht durch das Verwenden rein technischer
Merkmale. Es sei daher notwendig, die nationale Tradition auf allen der
Musik möglichen Mitteln zu begründen.
- Ich würde die litauische Musik, in deren Innerstem das litauische Volks-
lied schlummert, wirklich gern, wenigstens ein klein wenig, mit der eu-
ropäischen Musik gleichsetzen.13
Die Wurzeln des zweiten Stammbaumes der Kompositionsschule waren auch
nicht von litauischem Blut`. Der Professor des Kiever Konservatoriums Bo-
ris Nikolajewitsch Liatoschinskij lernte formal bei Glière, aber tatsächlich von
Skrijabin. Er wurde bekannt als Experte der europäischen Kultur, der wie ein
Sinfoniker den impressionistischen Klang und die mahlerische Romantik` ver-
einte. Obwohl Liatoschinskij sich in einem System der erweiterten Tonalität
bewegte, wurde er jedoch für seinen Formalismus` verfolgt. Er kannte sich
mit den kompositionstechnischen Innovationen des 20. Jahrhundert aus, wen-
dete sie aber selbst nicht an, er überließ das Experimentieren seinen Schülern.
Wie die Schüler von Liatoschinskij bezeugen, machte ihr Lehrer ihnen keinerlei
Kompositionsvorschriften. Er selbst hatte die Unausweichlichkeit der musika-
lischen Revolution verstanden und gestattete seinen Studenten ihren eigenen
Umgang damit. Die Schule von Liatoschinskij nahm zwar keinen Einﬂuss, war
aber dennoch einzigartig, weil in ihr keine Regeln aufgestellt wurden, die zu
befolgen waren, sondern der Professor seinen Schülern unbegrenzte Freiheit
mit dem von mehreren Kompositionslehrern bezeugten Ausspruch einräumte:
Es ist möglich. (Mîæåò áûòü.)
Die schöpferische Tätigkeit von Liatoschinskijs Schülern entwickelte sich
ähnlich und nahm ebenfalls keinen weiteren Einﬂuss auf Schulen. O. Bala-
kauskas lernte von 1964 bis 1969 in Kiew im Kreise von Valentin Silvestrov,
wo avantgardistische Musik gehört und diskutiert wurde. Während Gruodis
seinen Schülern ständig die Idee von der Verbindung des Völkischen und des
Modernen nahelegte, welche diese Idee wiederum an ihre Schülern weiter-
gaben (Juzeli	unas), machte Liatoschinskij, so Balakauskas, seinen Studenten
keinerlei Kompositionsvorschriften. Keiner von ihnen wurde auf seiner Su-
che nach seinem Weg aufgehalten, weshalb es sowohl unter den Schülern als
auch im Verhältnis zum Schaﬀen des Lehrers kaum Ähnlichkeit gab. Aus Lia-
13Brief von Juozas Gruodis an J. Bieli	unas, 27.07.1922, in: Ambrasas, Juozas Gruodis
1965 (wie Anm. 10), S. 61.
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toschinskijs Klasse gingen hervor: einer der ideellen Führer der sowjetischen
Avantgarde (V. Silvestrov), ein Förderer der Ideen des Minimalismus (L. Hra-
bowskij) und ein Vertreter des narrativ-inspirierenden Neoklassizismus (E.
Stankovith). Dabei ist wichtig, dass Balakauskas auf ähnliche Diskussionen
schon vorbereitet war, denn die Ideen der Entstehung seines schöpferischen
Systems (Dodekatonik`) entstammten der Technik der Neuen Wiener Schu-
le, mit der er sich schon in Litauen vertraut gemacht hatte, und zwar durch
Bogusªaw Schaeﬀers Werk Klasycy dodekafonii14, das ihm ein Freund aus
Polen geschickt hatte. Bereits in Werken aus Balakauskas' Studienjahren ﬁn-
det man serielle Elemente, so zum Beispiel in Auletika (1966), Concertino
(1966), Kaskados (1967), Aerofonija (1968) und der Sonate für Violine und
Klavier (1969).
Wenn wir die aus dem Stamm der Schule von Juozas Gruodis heraus-
wachsenden Äste sowie den Baum von Osvaldas Balakauskas betrachten,
dann müssen wir uns eingestehen, dass sich nicht die Werke aller litauischen
Kompositionslehrer mit der Deutlichkeit der großen Meister` messen können.
Schwache Individualität oder ganz einfach stalinistischen Stil` (ar	unas Na-
kas) weist das umfangreiche Schaﬀen (4 Opern, 9 Sinfonien) von A. Ra£i	unas
auf: Sein melodisches Talent versinkt in der Zweckmäßigkeit der Musik, in
typischen Sprachmitteln und dramaturgischen Modellen. Im Gegensatz dazu
vertrat sein Schüler E. Balsys mit seinem Schaﬀen fast am erfolgreichsten
das gute Musikideal des sowjetischen Raumes in den 70er und 80er Jahren
des 20. Jahrhunderts: mit dem Schwung eines Sinfonikers, eindrucksvollen
Kontrasten, feurigen Monologen, rhetorischer Leidenschaft und emotionaler
Dramatik, meisterhafter Malerei in allen Farben des Orchesters. Wer damals
bei Balsys lernte, dem war er ein Gott.15 (Jonas Tamulionis) Jedoch lehrte
dieser Gott niemals das Schaﬀen nach dem Beispiel seiner eigenen Werke.
Obwohl Balsys seinen Schülern zwar riet, eine konkrete Form der Dramatur-
gie zu beachten, Kulminationen einzubauen, einen emotionalen Einﬂuss der
Musik zu verfolgen, so können sich seine Schüler (V. Bartulis) an keinen ein-
zigen Fall erinnern, wo Balsys als Beispiel ein eigenes Werke analysierte. Eher
umgekehrt: Wenn ein Schüler ein neues Werk erwähnte, an dem Balsys gera-
de schrieb, dann wurde er furchtbar nervös und lenkte das Gesprächsthema
schnell in eine andere Richtung.
14Bogusªaw Schaeﬀer, Klasycy dodekafonii, 2 Bde., Krakau 1961/1964.
15Zitiert nach: Rasa Vilimait
e, Lietuvi²kumas su ispani²ku prieskoniu [Litauertum mit




Den Geist` der Schaﬀensprinzipien von Gruodis setzte zweifellos die Schu-
le von Julius Juzeli	unas am konsequentesten fort. Der rationale, analytische
und systematische Charakter des Komponierens sowie die Bemühungen, die-
ses Schaﬀen zu individualisieren, haben zweifellos seine Lehrmethodik ge-
prägt. Die Studenten schätzten besonders seine Fähigkeit das Handwerk zu
lehren`, zu ersehen, in welche Richtung das Talent eines jeden schlägt und
dieses mit Eifer zu pﬂegen. Viele Schüler hat der Einﬂuss ihres Lehrers als
Komponisten deﬁnitiv geprägt. Ich bin ein pures Produkt der Schule16, ge-
steht Rytis Maºulis. Seine originelleren Werke entstanden jedoch einige Jahre
nach Abschluss des Studiums, als er viele neue Dinge entdeckte, die ihm wich-
tig waren, so wie das Besiegen der linearen Zeit oder Einblatt-Partituren.
In den litauischen Kompositionsschulen entstanden einige Lehrertypen
und damit auch Schulmodelle, deren ideelle Standpunkte sich mit zwei we-
sentlichen Oppositionen beschreiben lassen:
Die erste Opposition besteht zwischen dem systematischen Kompositions-
prinzip und der Berücksichtigung des inspirativen improvisatorischen Kom-
ponierens. Im Grunde äußert sich diese universelle Kontroverse des Kompo-
nistendaseins sowohl in den horizontalen als auch in der vertikalen Betrach-
tung der Koexistenz der Kompositionsschulen. Die Darmstädter Sommerkurse
mit dem Auftritt von John Cage im Jahr 1958 beendeten den serialistischen
Avantgardismus und öﬀneten die postserialistische` Entfaltungsrichtung der
Avantgarde-Musik (wie Gionmario Borio sie in seiner Dissertation bezeichne-
te)17. Die Kontroverse der Wertvorstellungen unterstrich Cages Behauptung,
dass die Improvisation die Bedingung für die Befreiung und das eigene Ich`
sei. Und umgekehrt: Ordnung sei Zwang.
Wohl am anschaulichsten präsentiert das Schaﬀen von Balakauskas in Li-
tauen die Überlegenheit des systematischen Komponierens (und seiner Schu-
le), wo es keine Improvisation, keine zufälligen Ereignisfolgen gibt: Das Ex-
perimentieren als solches ist ihm als Schaﬀensmethode unverständlich, es ist
ja schließlich nicht möglich ich weiß nicht was` zu machen und zu hoﬀen auf
ein Wunder. An erster Stelle steht die Vision, danach kommt das Tun, nicht
umgekehrt. Cages Konzeption [übrigens auch die von F. Bajoras; G. D.] alles
ist Musik` ist genau so unproduktiv wie der Ausspruch alles ist Nahrung`.18
Obwohl wenig über das inspirative, improvisierte Kompositionsmodell, und
besonders über einen solchen Schultyp gesprochen wird, so belegen zahlreiche
16Persönliches Gespräch der Autorin mit Rytis Maºulis am 15. März 2008.
17Vgl. Gianmario Borio, Musikalische Avantgarde um 1900. Entwurf einer Theorie der
informellen Musik, Dissertation TU Berlin, Laaber 1993.
18Persönliches Gespräch der Autorin mit Osvaldas Balakauskas am 19. Februar 2008.
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Fakten, dass die Schulen von A. Ra£i	unas und seinen Schülern dieses Prinzip
aufwiesen: In der Musik der Schüler von B. Kutavi£ius und besonders der der
Schüler von E. Balsys (F. Lat
enas, V. Bartulis, A. Martinaitis) zeigten sich
noch zu Studienzeiten Merkmale von diesem alles kann Nahrung sein`. Und
dieses alles` oder diese Nahrung` konnte durchaus schon mehrfach verwendet
worden sein: Abgedroschene`, banale oder ganz einfach populäre Melodien
aus zweiter Hand, menschliche Sprache, konkrete Musik und ähnliche Mate-
rialien konnten potenziell verwendet werden.
Die zweite Opposition oﬀenbart ideelle Gegensätze zwischen Lehrern und
ihrer Schule. Sie betriﬀt die schöpferischen Antworten auf die philosophi-
sche Frage: Was ist die Musik selbst? Sprache und sinnvolles Sprechen in
Tonstrukturen (Joachim Burmeister und der Gefühlsästhet Hermann Kretz-
schmar) oder rationales Spiel reiner Strukturen und eigenständige Schönheit
der Tonkunst` (Eduard Hanslick oder Hans Heinrich Eggebrecht). Während
die schöpferische Linie Ra£i	unas-Kutavi£ius-Balsys-Martinaitis-Bartulis nar-
rative Erzählungen und in Worten abgefasste emotionale Zustandsﬁguren`
nicht ablehnt, steht dazu im Gegensatz Gruodis' formalistische Entschlos-
senheit und die Behauptung von O. Balakauskas, dass Musik unter keinen
Umständen Sprache ist [. . . ]. Musik will nichts sagen. Sie möchte einfach
nur schön sein [. . . ]. Musik besteht aus Tonzeichen, aber diese Zeichen über-
setzt jeder Mensch für sich auf eigene Weise. Es ist unmöglich, den Inhalt
von Musik zu erklären, was zu Sowjet-Zeiten getan wurde. [. . . ] Meiner Mei-
nung nach ist Musik im ästhetischen Sinn genau so eine Abstraktion wie ein
Baum oder ein Sonnenaufgang. Sie sagen uns nicht mehr, sie entzücken durch
sich selbst. Genauso die Musik. Entweder sie entzückt dich, oder nicht. Kei-
ne Wissenschaften und Forschungen können hier helfen.19 Daran schließen
sich die Schulen von Juzeli	unas, Maºulis, Janeliauskas und besonders die von
Balakauskas an, von dem diese Aussagen stammen. Obwohl er hoﬀte, das or-
ganische Gefühl der Musik bewahren zu können, so blieb sein Gefühl doch
von der Avantgarde berührt, wurde aber nicht vernichtet. Es wurde in Frage
gestellt, aber nur bis zu einem bestimmten Moment.20
Wir haben zwar diese Oppositionen aufgezeigt, doch der spätere Vergleich
der Werke von Lehrern und Schülern wird zweifellos zeigen, wie riskant es ist,
anhand des Lehrers über einen Schüler zu urteilen und sie gleichzusetzen. In
19O. Balakauskas zitiert nach: J	urat
e Katinait
e, Nepaai²kinami tie keliai, kuriais mene
i kaºk¡ ateini. Osvaldas Balakauskas [Unerklärbar sind die Wege, auf denen man in der
Kunst zu etwas kommt. Osvaldas Balakauskas], in: Muzikos barai 1/2 (360/361), 2008, S.




diesem Verhältnis ist nämlich das von Wolfgang Fortner erwähnte Mitläufer-
tum` erkennbar  durch Imitation, Nachahmung der Werke des Lehrers oder
sonstiger Idole (zum Beispiel Webern, Messiaen, Boulez; man denke auch an
Stockhausens Avantgarde-Konformismus` der 60er Jahre). Auf der anderen
Seite steigt mit dem weiteren Voranschreiten der modernistischen Ideologie
des Individualismus auch die Abneigung des Schülers, dem Lehrer zu folgen
und eher werden Bemühungen der stillen Opposition deutlich, um etwas Al-
ternatives zu schaﬀen. Und überhaupt erfährt die Kompositionspädagogik in
aller Welt eine Abschwächung der Lehrerrolle und eine Zunahme der Eigen-
ständigkeit der Schüler, die gleichzeitig ihre Lehrer aber auch ihren eigenen
Weg wählen; neben dem Lehrer tun sich eine Vielzahl halbgeöﬀneter Brun-
nen` auf, aus denen geschöpft werden kann und geschöpft wird.21
2. Was vermitteln die litauischen Kompositionsschulen?
Kompositionslehre hatte zu allen Zeiten ein Ziel: einen professionellen Kompo-
nisten aufzuziehen, der zur schöpferischen Arbeit bereit ist. Professionalität
umfasst in diesem Fall die Realisierung der Idee des Werks und die Meis-
terung der ausgewählten Kompositionsmittel. Zweifellos hat das allgemeine
Ziel in jeder Schule verschiedene Modiﬁkationen. Man kann sagen, dass die
Lehre abhängig ist von der Reife des Lehrers selbst; die akademischen For-
derungen des jungen Pädagogen Juzeli	unas folgten zum Beispiel einem Ideal
aus Tschaikowskis Sinfonieschaﬀen und klassischen Formen. Nachdem er je-
doch aus Leningrad zurückgekehrt war, vor allem aber von seiner Reise in den
Kongo, und nach den Afrikanischen Skizzen (1961), begann Juzeli	unas, immer
kompliziertere und individuellere Lösungen zu fordern. Später beim Gespräch
darüber, was ein Lehrer seinem Schüler geben muss, behauptete Juzeli	unas:
Die Schule muss die Prinzipien der Kompositionstechnik vermitteln, keine
fertigen Nationalitäts- oder technischen Modelle, Bausteine oder Pakete. Die
Schule muss die Art des Denkens pﬂegen, jedes Individuum zum Nachden-
ken anregen.22 Und wenn es dann im Fachunterricht an die Werkbank ging`
(Juzeli	unas, gemeint ist das Klavier), dann ließ er dem Schüler die Freiheit
der Wahl von Stil und Ästhetik des Werks, denn jedes Individuum ist eigen.
[...] In jedem Einzelfall musste man sich in die Eigenart des Individuums hin-
einversetzen, ihm bei seiner Entfaltung behilﬂich sein [...] gemessen an seinen
21Persönliches Gespräch der Autorin mit Osvaldas Balakauskas am 19. Februar 2008.
22Zitiert nach: A. Ambrazas (Hrsg.), Julius Juzeli	unas. Straipsniai. Kalbos. Pokalbiai.
Amºininku atsiminimai [Julius Juzeli	unas. Artikel, Reden, Interviews, Erinnerungen von
Zeitgenossen], Vilnius 2002, S. 343.
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potenziellen Möglichkeiten.23 Am Ende seines Lebens verriet Juzeli	unas sei-
nem ersten Schüler Ba²inskis gleichwohl, dass er erst jetzt verstanden hätte,
wie man unterrichten muss.
Als der mit dem Kompositionsunterricht beginnende R. Maºulis fragte,
wie man Werkschöpfung lehren sollte, antwortete ihm Juzeli	unas: Wie du
Musik schreibst  genau so musst du auch lehren. Bemühe dich auch al-
le anderen Methoden zu zeigen.24 Diese anderen Methoden` demonstrierte
Maºulis in seinen Klassen anhand fremder Partituren. Die Formel der Kom-
positionsschule entschlüsselt Maºulis als Professionalismus + Rationalismus:
als Fähigkeit zeitgenössisch zu denken, die neuesten und aktuellsten Ten-
denzen zeitgenössischer Musik zu fühlen, genau wie diese Fluide`, die in der
Luft schweben und die man nur zu erhaschen braucht,25 einzutauchen in die
entsprechende Stilistik (sei sie auch tonal), die erwählten Kompositionsmittel
zu meistern und ein anspruchsvolles Werk zu verfassen.
Das Credo der Pädagogik von Eduardas Balsys hingegen war Professio-
nalismus + schöpferische Freiheit. In seinem Schaﬀen und von seinen Schü-
lern forderte Balsys einen gewissen goldenen Mittelweg26, wie J. Tamulionis
sagt  Musik und Mathematik in einem  damit das Werk professionell und
interessant zu hören wäre, dass die Komposition aber nicht zu banal oder
vereinfacht sei, das heißt dass nicht nur aus der Seele und aus dem Herzen`
geschaﬀen werde, auf der anderen Seite aber auch keine nackten mathema-
tischen` Konstruktionen aufragen.27 Mit der Gabe der Intuition eines Dra-
maturgen und dem Talent eines Melodikers löste Balsys selbst das Dilemma,
wie auch andere Gruodisten, indem er konﬂiktgeladene Dramaturgien und
Entwicklungsprinzipien pﬂegte. Ein beliebter Leitsatz von ihm war: Schauen
wir einmal, wie Beethoven das gemacht hat.` Seine feste Überzeugung sowie
sein Wissen erlaubten es Balsys, produktiv zu arbeiten.
Die Reichweite der Schule von Osvaldas Balakauskas würde ich charakte-
risieren als Streben nach der Einführung eines systematischen Denkens sowie
einer gewissen Komponistenethik. Obwohl Balakauskas selbst die Bedeutung
der Musikgeschichte, der neuen Musiktheorie sowie natürlich des Musizierens
betont, so hebt er doch in der Lehre die wichtigsten Parameter der Musik her-
23Ambrazas, Julius Juzeli	unas (wie Anm. 22), S. 302303.
24Ambrazas, Julius Juzeli	unas (wie Anm. 22), S. 484.
25Persönliches Gespräch der Autorin mit Rytis Maºulis am 15. März 2008.
26Vilimait




vor: Rhythmus28, Harmonie und Melodie.29 So hilft er den jungen Komponis-
ten beim Ordnen des Materials, beim Finden einer Methode, beim Auswählen
der Prinzipien, denn dafür ist Erfahrung notwendig, jedoch ohne sich in die
individuellen technischen Entscheidungen einzumischen (konkrete Rezepte`
gibt Balakauskas nur sehr selten). Im Ethik-Kodex der Kompositionslehre
behält Balakauskas sich das Recht vor zu bemerken, was an dem entste-
henden Werk unpraktisch (schwer umzusetzen), nicht stilvoll, undynamisch
(Stillstand`) ist, sowie aufmerksam zu machen auf sich zu oft wiederholen-
de Gebilde oder umgekehrt, falls es zu viel neues Material gibt30. Ähnlich
wie auch Juzeli	unas (Ich bin Opponent, der ihnen [den Studenten; G. D.]
beim Herumirren hilft.31) sieht sich Balakauskas für den Studenten eher als
Gesprächspartner und ein wenig als Gehilfe, aber in keinem Fall als Former.32
3. Wie lehrte/lehrt ein solcher Gesprächspartner oder Gehilfe die
Werkschöpfung?
Wie lernte ein Genie des 18. Jahrhunderts das Komponieren? Als 1766 Wolf-
gang und Nannerl mit Vater Leopold durch Deutschland, England und Frank-
reich reisten, lagen die von den Kindern gespielten Klaviersonaten von J. Scho-
bert, J. G. Eckhard, L. Hannauer, H. F. Raupach sowie C. Ph. E. Bach abends
auf dem Tisch und wurden unter der Aufsicht des Vaters als Lehrmodelle neu
geschrieben. Das waren die Arbeiten, durch die W. A. Mozart das Kompo-
nieren lernte. Im 18. Jahrhundert wurden beim Erlernen der Werkschöpfung
fremde Werke nachgeahmt, nach Besiegen` des Einﬂusses der Vorlage beweg-
te man sich hin zu relativer Eigenständigkeit. Noch im 19. Jahrhundert, als er
Gustav Jener unterrichtete, gab J. Brahms ihm die Aufgabe, ein Adagio in der
Manier Mozarts oder Beethovens nachzukomponieren`, oder Modulationen
28Ich werde ein wenig von avantgardistischer Rhythmik beeinﬂusst. Wenn ich die Avant-
garde ablehne, dann bekenne ich, dass ich von ihr beeinﬂusst bin und meine Rhythmik
würde ich, wenn nicht als avantgardistische, dann als wesentlich intensivere als, sagen wir,
die neoklassizistische bezeichnen. O. Balakauskas zitiert nach: Katinait
e, Unerklärbar ...
(wie Anm. 19), S. 17.
29Die Melodie wirkt auch, indem sie deine Ideologie missachtet. Sie ist ein unausweich-
licher und unzerstörbarer Faktor der Musik. Doch die Melodie kann wiederum absolutes
Chaos sein oder einem System gehorchen, welches positiv wirkt. O. Balakauskas zitiert
nach: Katinait
e, Unerklärbar ... (wie Anm. 19), S. 19.
30Persönliches Gespräch der Autorin mit Just
e Janulyt
e am 17. März 2008.
31Julius Juzel	unas über sich, über die Selbständigkeit des jungen Menschen und die
Bedeutung der Musik. Interview mit Dalia Kairaityt
e, in: Kauno diena, 09.04.1996, nach-
gedruckt in: Ambrazas, Julius Juzeli	unas (wie Anm. 22), S. 328.
32Persönliches Gespräch der Autorin mit Osvaldas Balakauskas am 19. Februar 2008.
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zu schreiben, so etwa im Stil Beethovens. Anders gesagt: Werkschöpfung wur-
de nach gewissen Modellen gelehrt, was übrigens sogar in den Lehrschriften
Schönbergs zu ﬁnden ist.33
Professor A. Ra£i	unas ließ seine Schüler eigene Themen in den Unterricht
mitbringen, welche dann mit Volksmelodien aus dem 5. Band von Jadvyga
iurlionyt
es Werk Liaudies tautosakos (Folklore) zu untermalen waren.
Jeder Komponist trug diesen Band unter seinem Arm und wählte daraus The-
men aus. Auf die Frage Welche Kleidung passt zu einem Volkslied?, pﬂegte
Ra£i	unas zu antworteten, dass man die volkstümlichen Harmonien verwenden
muss, und zwar ohne Leittöne (äolisches, nicht harmonisches Moll). Weiter
mischte er sich praktisch nicht in den Schaﬀensprozess ein  den Segen hast
du, tu was du die ganze Zeit getan hast. Die Probleme begannen jedoch,
wenn die Volksliedmelodie endete und der Schüler nicht wusste, wie er fort-
fahren sollte. In diesem Falle führte Ra£i	unas dann immer ein zusätzliches
Thema ein, schuf neue Kontraste, weitete Formen aus, sie wurden mosaik-
und rhapsodienhaft. Recht ähnlich, sozusagen ra£i	unisch`, arbeitete B. Ku-
tavi£ius, der erste Lehrer vieler junger Komponisten an der Kunstschule (jetzt
Gymnasium), die auch iurlionis besuchte. Sein Hauptaugenmerk galt dem
zu exponierenden musikalischen Material, wobei zuerst geschaut wurde, ob
es das Material des Werkes überhaupt wert ist. Er wollte erreichen, dass sei-
ne Schüler eine Auswahl trafen und nicht die gesamte Musik bis zum Ende
schrieben. Kutavi£ius verfolgte einen frischeren musikalischen Ansatz: Für
ihn stand eine interessante Rhythmik, an erster Stelle, erst danach folgte die
Form. Ich war ein derartig langweiliger Lehrer.34
Oft wiederholte Juzeli	unas: Ohne unsere kulturelle Eigenheit sind wir
für niemanden interessant.` Nach seinem Verständnis sollten nicht Volkslied-
Zitate die nationale Eigenheit gewährleisten, sondern die Struktur des Werks,
seine Intonationen und deren Variationen, nationales Bewusstsein widerspie-
geln. Deshalb ließ er nach tiefgründigen musikalischen Momenten suchen und
erahnte dabei intuitiv die vorherrschende Kompositionstendenz des 20. Jahr-
hunderts: den Formalismus` (L. B. Meyer). Seine Schüler berichten, dass sie
selbst Material mitbrachten, worin Juzeli	unas nach einem Fischlein` oder ei-
nem Griebchen` suchte, quasi einem rationalen Korn, welches alle Parameter
des Werks in sich konzentriert. Es enthalte darüber hinaus auch Anhaltspunk-
te für die konkrete Form des Werks, denn gut vorbereitetes Material, ein ent-
decktes Prinzip, legitimiere gewissermaßen ganz von selbst die Form. Das war
33Siehe beispielsweise Arnold Schönberg, Models for Beginners in Composition, New
York 1943.
34Persönliches Gespräch der Autorin mit Bronius Kutavi£ius am 12. Oktober 2004.
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im Grunde eine Fortsetzung des modernistischen Standpunkts Schönbergs.
Es ist ein Studium der Möglichkeiten, wie das primäre Material (Modell`
genannt) über verschiedene Dimensionen der Kompositionsstruktur hinweg
beeinﬂusst wird  mit der unumgänglichen Überzeugung, dass das Ausschöp-
fen der strukturellen Möglichkeiten des Kompositionsmaterials die Form des
konkreten Klangs ebenfalls beeinﬂusst. So lehrte Juzeli	unas, wie man sich
sein Prinzip und seine Methode schaﬀt. Wenn der junge Komponist diesen
Punkt erreicht hatte, dann war auch der nächste Schritt schon klar. Ähnlich
wie Balakauskas wiederholte Juzeli	unas nicht selten: Ich werde mich nicht in
den Schaﬀensprozess einmischen, das ist eure Angelegenheit. Ich kann euch
nur mit Ratschlägen zur Seite stehen.` Und darauf war er in eigentümlicher
Weise stolz.
In Balakauskas' Klassen begann der Unterricht sehr ähnlich  mit der vom
Schüler selbst überlegten Idee sowie einer Analyse dieses musikalischen Ma-
terials, die dessen Potenziale erläutert. Eine weiterführende Hausaufgabe`
war, die Idee bis zur Perfektion ins Reine zu bringen, mit Augenmerk auf
Harmonie, Formdynamik, Faktur, Melodie, Rhythmus sowie die Variations-
möglichkeiten dieser Parameter. Mit Formdynamik ist die Organisation der
musikalischen Zeit und ihrer Ereignisse gemeint. Ein Werk muss man sich
wie einen Staat vorstellen, der seine eigenen Regeln besitzt, die man mit dem
Aufschreiben festlegen muss: eine gewisse Logik, Gesetzmäßigkeit der Ereig-
nisse u. ä.35 Jedoch erlaubt er es sich durchaus, über besonders rationale, zu
komplizierte, für das Gehör nicht verständliche Musik oder unhaltbare Expe-
rimente in der Verfassung eines solchen Staates` zu werten. Da er, wie schon
erwähnt, die reine, schöne, kalte` Musik liebt, blickt er mit Skepsis auf pa-
ramusikalische Werkintentionen, die nur durch das Lesen der Anmerkungen
entzücken, aber nichts mit den wirklichen` Parametern der Musik gemeinsam
haben, nämlich mit Melodie, Rhythmus und Harmonie. Als schlecht` bewer-
tet Balakauskas unsystematische, intuitive und unmotivierte Skizzen. Seine
Antworten auf die Frage, was in einer Komposition gewichtig` (das heißt
systematisch) ist und somit weniger subjektiv ausfällt, gibt Anstoß nach zu
Gründen zu suchen, weshalb die Studenten von Balakauskas keine eklektische
Musik schreiben. Immerhin vermittelte er ein Bedürfnis nach Reinheit` in
seiner Klasse besonders ernsthaft.
Rytis Maºulis schätzte neben der Vollendung des Werks durch den Schü-
ler am meisten dessen konzeptionelle Ideen und das Innovative. Dass ihm
35O. Balakauskas zitiert von Just
e Janulyt
e im persönlichen Gespräch mit der Autorin
am 17. März 2008.
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irgendetwas nicht gefallen hatte, gab er seinen Schülern durch sein Ange-
bot neuer Entscheidungsmöglichkeiten und einer Auswahl verschiedener Va-
rianten zu verstehen. Maºulis war stets ein toleranter Lehrer, der Gelassen-
heit ausstrahlte und Worte wählte, die den Studenten als Persönlichkeit und
gleichberechtigten Schöpfer nicht verletzen würden. Ähnlich war es bei Bal-
sys. Im Unterricht von Balsys, so erinnert sich Vidmantas Bartulis, war ja
überhaupt niemals etwas schlecht`.36 An eine solche Wortwahl kann er sich
zumindest nicht erinnern.
Es stimmt, dass in den Kompositionsklassen von Balsys und Maºulis am
meisten analysiert wurde und immer noch wird. Jonas Tamulionis erinnert
sich daran, dass das Zeitgefühl im Unterricht bei Balsys manchmal einfach
verschwand, wenn die Studenten anﬁngen, bestimmte Werke zu analysieren.
In den Klassen von Maºulis werden Feinheiten der Komposition auch an sei-
nen eigenen oder von Studenten mitgebrachten Partituren gezeigt. Aus deren
Analyse lässt sich erahnen, dass Maºulis für Werke von Nancarrow, Scelsi,
di Lasso, Machault, Palestrina und anderen große Sympathie empﬁndet, da
er pausenlos darüber spricht, oft auch gleichzeitig über Werke verschiede-
ner Epochen. Wir wissen, dass Nadia Boulanger in ihrer Klasse Werke von
Gesualdo, Monteverdi und Bach besprach und analysierte, wobei aber völlig
außer Acht gelassen wurde, dass das 20. Jahrhundert eine rasante Entwick-
lung vollzog. Aus ihrer Klasse gingen unheimlich verschiedenartige Künstler
hervor, wie Carter, Copland, Gershwin, Philip Glass und sogar ein Litauer
namens Algis Draugelis.
Juzeli	unas hingegen brachte in seine Klasse keinerlei Literatur mit, um zu
veranschaulichen, wie Komponisten sich in dieser oder jener Situation verhal-
ten, und führte auch keine zielgerichteten Analysen durch. Er förderte jedoch
die Fantasie, zeichnete Perspektiven auf, weckte das Vorstellungsvermögen
und half ganz besonders bei Lösungen für die dynamische Zusammenstellung
des musikalischen Raums. Auch die Studenten von Balakauskas können sich
nicht erinnern, dass in seiner Klasse Partituren analysiert worden wären. Bei
der Besprechung wurden natürlich stets die Namen bestimmter Komponis-
ten und ihre Ästhetik hervorgehoben, dennoch sprach man aber über viel
abstraktere, allgemeinere Dinge als über die Ideen einer konkreten Technik.
Vermutlich hoﬀt der Professor (sicherlich nicht immer berechtigt), dass die
Studenten bereits alles gesehen und selbst in anderen Unterrichtsstunden ana-
lysiert haben.
36Persönliches Gespräch der Autorin mit Vidmantas Bartulis am 26. Februar 2008
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Wenn wir über die Fingerabdrücke der Professoren sprechen, die in den
studentischen Partituren physisch erhalten geblieben sind, dann ist Balsys
hier nicht zu übertreﬀen. Gelangte eine nicht zielgerichtete Improvisation ei-
nes Studenten in den Unterricht, dann pﬂegte Balsys sie verwegen aufzubre-
chen, verfasste einen dramaturgischen Plan und modellierte die genaue Form.
Er forderte die Überarbeitung der Partitur in der Weise, die ihm sebst am
besten erschien. So fanden sich zwischen Arbeiten seiner Schüler vollendete
Werke. Die Variationen für Klavier von V. Paket	uro (2. Studienjahr) wur-
den beispielsweise zu einem seiner besten Werke. Man kann darin ein starkes
Eingreifen von Balsys dokumentieren. V. Bartulis bestätigt, dass Balsys kein
Freund von übereilt zusammengewürfelten Einzelteilen war. Er überprüfte das
vom Schüler geschriebene Werk in seiner Gesamtheit: Form, Faktur, Gedanke,
Idee, Originalität, Zitate. Alles das waren die Hinweise. Der Umgang mit dem
Werk, die Freuden und Enttäuschungen tangierten Schüler und Lehrer glei-
chermaßen.37 Balsys wollte erreichen, dass die Werke aller seiner Studenten
perfektioniert werden: Er arbeitete selbst daran mit, bot selbst seine Korrek-
tur an. Beispielsweise berichtigte er drei Tage lang schwerwiegende Fehler in
Bartulis' Diplomarbeit, bis er endlich sagte So kann es bleiben! Das größte
Lob waren eine sanfte Passage auf den weißen Tasten nach oben, ein wäh-
rend der Proben geäußertes Das klingt!`, heitere Augen und ein herzliches
Lächeln38, so Bartulis. Dennoch ist es oﬀensichtlich, dass Balsys der Erstel-
lung eines Kompositionssystems weniger Aufmerksamkeit widmete, als dass
er sich auf ein impulsiveres Komponieren verließ, auf das Schreiben aus der
Hand` (wie Algirdas Martinaitis seine eigene Kompositionstechnik ironisiert).
Mit anderen Worten, in der Schule von Balsys verließ man sich mehr auf
das angeborene Talent, bei dessen Mangel die schöpferische Karriere keinen
besonderen Erfolg verspricht.
Juzeli	unas verhielt sich völlig gegensätzlich  er korrigierte keine einzige
Note. In konkreten Situationen half er nicht, schrieb nichts auf, entfern-
te nichts.39 (Rytis Maºulis) Er habe gesagt: Denk mal nach, mir scheint,
dass man hier etwas anders machen könnte, ließ sich nie darüber aus, wer
es gut machte und wer schlecht (obwohl er in verschiedenen Situationen das
37Ebd.
38Zitiert nach: R	uta Gaidamavi£i	ut
e, Vidmantas Bartulis. Tarp tylos ir garso [Vidman-
tas Bartulis. Zwischen Stille und Ton], Vilnius 2007, S. 209.
39Zitiert nach: Juliaus Juzeli	uno pokalbis su lietuviu kompozitoriais ir muzikologais [Ge-
spräche von Julius Juzeli	unas mit litauischen Komponisten und Musikwissenschaftlern],
zusammengestellt von G. Daunoravi£ien
e, in: iaur
es At
enai, 22.06.1996, S. 6. Ebenfalls in:
Ambrazas, Julius Juzeli	unas (wie Anm. 22), S. 347.
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Lutosªawski-Quartett erwähnte). Er spielte auch nie die mitgebrachten Wer-
ke eines Studenten, sondern forderte sie selbst zur Präsentation auf: Schütte
deinen Kopf aus, singe vor, dass man sich ein allgemeines Bild machen kann,
erinnert sich Teisutis Maka£inas an die Auﬀorderung von Juzeli	unas.40 Doch
er bemühte sich, nachdem er die Darbietung gehört hatte, sehr oft mit seiner
Mimik, Gesang und Bewegungen, die mögliche Perspektive des Werks aufzu-
zeigen. Er versuchte den Schüler dazu zu bewegen, sich selbst zu öﬀnen, sich
selbst zu enthüllen und somit verborgene Winkel seines Talents erfolgreich
ans Tageslicht zu bringen.
Fazit und neu aufgeworfene Fragen
Zur ersten Schlussfolgerung führt die folgende Frage: Kann man alle litaui-
schen Kompositionsklassen vollwertig als Schulen` bezeichnen und wie kann
man sie bewerten? Nicht selten wird die Meinung vertreten, dass Schulen, die
ihren Fokus aufs Technische und Rationale legen (wie von Juzeli	unas, Bala-
kauskas, Maºulis, Janeliauskas), den intuitiv-inspirierten Schulen überlegen
sind. So würden Barkauskas und Bartulis den Lehrern Ra£i	unas und Balsys
und ihren Schülern nicht den Status einer Schule zusprechen: Die Schule von
Ra£i	unas als solche gab es nicht, Balsys hatte wirklich keine eigene Schule`,
was man über Juzeli	unas nicht sagen kann.41 Jedoch kann man sich in der
Bewertung einer Schule ganz leicht irren, da der Unterricht und die Ideen des
Lehrers zu verschiedenen Zeiten verschiedene Richtungen einschlugen. Ähn-
lich wie in der Bewertung des Schönberg'schen Dreiergespanns bis 1953 das
Schaﬀen des Lehrers auf den Sockel erhoben wurde, so entstand danach in
Darmstadt der Webern-Kult, und nach der Entdeckung der Kryptographie
und Numerologie von Alban Berg durch Julius Schloss und George Perle kon-
statiert derselbe Perle, dass aus der Trias Alban Berg in seinem Schaﬀen den
größten Weitblick, sogar bis zum Postmodernismus hatte. So entfaltete sich in
Litauen unter dem Flügel der Schulen von Ra£i	unas und Balsys die archaische
Methode der historischen Rekonstruktionen von Kutavi£ius. Sehr früh, noch
in den 70er Jahren, begann der postmodernistische Pluralismus zu keimen:
Banale Melodien und Fremdmaterial (Bartulis) und kulturelle Resonanzen
40Rasa Vilimait
e, Juliaus Juzeli	uno kompozicijos mokykla kaip istorijos liudiji-
mas [Die Kompositionsschule von Julius Juzeli	unas als Zeugnis der Geschich-
te], in: 7 meno dienos 794, 21.03.2008, S. 3. Siehe auch: www.culture.lt/7md/
?leid_id=794&kas=straipsnis&st_id=8156
41Aus den persönlichen Gesprächen der Autorin mit Vytautas Barkauskas am 17. Oktober
2004 und mit Vidmantas Bartulis am 26. Februar 2008.
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durch geweckte Emotionen (A. Martinaitis) ließen intertextuelle Phänomene
entstehen, was dem Lehrer als Schwäche im Schaﬀen der Studenten erschien.
Und überhaupt  worin unterscheiden sich die litauischen Kompositions-
schulen (und nicht nur sie) untereinander? Balakauskas beantwortet diese
Frage kategorisch: Sie unterscheiden sich nur in der Zeit, d.h. in den Ideen,
welche die Welt und uns beﬂügeln, in den kreativen Seelen, die uns auf die
eine oder andere Weise beeinﬂussen.42 Auch Schulen, die einen schwäche-
ren Einﬂuss haben, im Prinzip nichts lehren (die von A. Ra£i	unas und B.
Liatoschinskij), müssen nicht zwangsläuﬁg als schlechter` bewertet werden.
Natürlich schätzen die Schüler eine Schule, die konkretes Wissen und Erfah-
rung vermittelt, greifbare und elementare Dinge lehrt, das Handwerk lehrt`,
wie Professor Juzeli	unas zu sagen pﬂegte.
Die zweite Schlussfolgerung antwortet auf die Frage, welche die Litau-
er immer noch bewegt: Ist die Idee der Nationalmusik (das von J. Gruodis
eingeführte Streben nach der Schaﬀung einer nationalen Musik`) und die
Bemühung der Pädagogik von J. Juzeli	unas in der litauischen Wirklichkeit
immer noch aktuell? Daraus ergibt sich noch einmal die ziemlich altmodi-
sche, etwas naive, aber immer noch interessante Frage: Besitzt die litauische
Musik überhaupt noch Merkmale einer nationalen Musikschule` und wenigs-
tens einen Funken Eigenart in ihrer europäischen Umgebung? Schöpferische
und konkrete Antworten zeichnen ein widersprüchliches Bild. Einerseits wird
die verminderte Bedeutung der Ideen von einer nationalen Schule` und einem
nationalen Stil` zweifellos von den Kompositionsprozessen des 20. Jahrhun-
dert bestätigt, wo man nicht durch eine Schule, sondern durch individuelle
Eigenart eine möglichst starke Einzigartigkeit der eigenen Werke erreichen
will. So glauben die neue Generation litauischer Komponisten und ihr Lehrer
O. Balakauskas nicht daran, dass eine lokale Kompositionsschule unter den
aktuellen Bedingungen dauerhaft existieren kann. Wenn anerkannte Meister
ihren Stil radikal verändern (Stravinskij, Penderecki, Górecki, etc.), wenn der-
artig verschiedene Stile als gleichwertig erkannt werden, so kann jeder [...] in
jeden beliebigen Anziehungsbereich gelangen, auf dessen Hinblick sein forma-
ler, nationaler` Lehrer (sei er auch ein berühmter Komponist, eine Autorität)
keine Macht besitzt, im Angesicht globaler Prozesse ein originelles Programm
zusammenstellen, so Balakauskas.43
Rytis Maºulis andererseits, ein radikaler Neoavantgardist und Schöpfer
mikrodimensionaler Musik, dessen Musik für Eero Tarasti so litauisch klingt,
42Aus dem persönlichen Interview von G. Daunoravi£ien
e mit Osvaldas Balakauskas vom
19. Februar 2008.
43Ebd.
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verneint trotzdem nicht die Existenz einer nationalen Schule. Doch wenn wir
über sie sprechen, dann richten wir unser Augenmerk auf andere Aspekte
als vor einigen Jahrzehnten. Es wird angenommen, dass es noch das gewisse
ursprüngliche` Litauische gibt, das noch in der Tiefe des künstlerischen Den-
kens wohnt und dass Musik, die sich nicht direkt auf Folklore und nationale
Traditionen stützt, trotzdem grundsätzlich als litauisch eingeordnet werden
kann. So hoﬀt man darauf, dass nachdem sich der individuelle Stil eines Kom-
ponisten herausgebildet hat, sich die deskriptive, sachliche Auﬀassung vom
Volks-Charakter gemindert hat, jedoch der tiefgründig psychologische Volks-
Charakter erhalten bleibt.44 Was auch heute noch als ethnisches Element be-
zeichnet werden könnte, verbleibt in dem noch von iurlionis geschilderten,
schwer zu deﬁnierenden Zustand des litauischen Geistes: litauische Singweise,
litauische Sehnsucht [...], tiefes mystisches Gemüt45, ein fast schon religi-
öses Sehnen und stilles überirdisches Trübsal46. In seinem Aufsatz, der 1933
in der Zeitschrift Muzikos barai erschien, stellte Jeronimas Ka£inskas in An-
lehnung an die Priorität des Individualismus in der Werkschöpfung die Frage
Warum überholen wir bei der Suche nach dem Litauischen in Liedern und
Gesängen, in der Natur Litauens  in Wäldern, Flüssen, Seen, die wichtigs-
te Quelle unseres völkischen Charakters  unsere Individualität? Kann denn
ein auf freier schöpferischer Basis wohlerzogenes schaﬀendes Individuum dem
Geist eines Litauers fremd sein? [...] Die Eigenart zwischen den Werken eines
schaﬀenden litauischen Komponisten, die Abweichung von den Eigenschaften
der Werkschöpfung anderer Völker wird unausweichlich sein.47 Diese Eigen-
art, die fatale Struktur der Mentalität des Litauers, entfaltet sich über die
Metaphysik des Werkes, über die Geheimnisse, die sich immer noch hinter
der metallischen` strukturellen Anlage des Werks verbergen. Sie verbreitet
sich über den weit erfassten mollartigen Charakter und andere schwer zu
deﬁnierende Eigenschaften.
Wenn man also nach Fakten und Ereignissen sucht, um ein zusammen-
hängendes Bild der litauischen Kompositionsschulen zu erstellen, dann wird
oﬀensichtlich, dass Litauens zeitgenössische Musik bereits eine Vielfalt an
44Den Unterschied zwischen dem psychologischen völkischen Charakter` und dem de-
skriptiven völkischen Charakter` deﬁnierte Stevan Hristi£ 1912. Stevan Hristi£, O nacio-
nalnoi muzici, in: Zvezda 5 [Über Nationale Musik, in: Der Stern 5], 1912, S. 316317.
45Mikalojus Konstantinas iurlionis, Apie muzik¡ ir dail¦. Lai²kai, uºra²ai ir straipsniai
[Über Musik und Kunst. Briefe, Notizen und Artikel], hrsg. von J. iurlionyt
e-Karuºien
e,
Vilnius 1960, S. 299.
46iurlionis, Über Musik und Kunst (wie Anm. 45), S. 303.
47Jeronimas Ka£inskas, Tauti²kos lietuviu muzikos k	urybos klausimai [Fragen zum Schaf-
fen der nationalen litauischen Musik], in: Muzikos barai 2, 1933, S. 2223.
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Geschichte, Tradition, Regeln und Methoden der Schulen verinnerlicht hat.
Letzten Endes haben wir zwei Stammbäume der Kompositionsschule, die ihre
Wurzeln in den litauischen Kulturacker getrieben haben, die  wir wollen es
hoﬀen  noch weiter wachsen, grünen und sich verzweigen werden.
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Die sinfonischen Landschaftsgemälde Mi²ke und J	ura von M. K.
iurlionis im Kontext der deutschen und polnischen Sinfoniktradi-
tion
Nationen, die in den Bergen leben, haben andere Lieder als die an der Mee-
resküste; Völker, die in dunklen Wäldern hausen, singen auf eine andere Weise
als die, welche Wiesen und Ebenen besiedeln.1 Dieses Zitat stammt aus einem
Text, in dem Mikalojus Konstantinas iurlionis (18751911) eine Antwort auf
die uralte Frage Was ist Musik?` suchte und zugleich eine Bestandsaufnahme
und Zukunftsvision der litauischen Musik gab. Seine These, dass die Musik
eines Volkes von dessen geographischen Rahmenbedingungen abhängig ist,
bezog der litauische Komponist und Maler nicht nur auf anonyme Volkslie-
der, sondern auch auf die Kunstmusik, denn Komponisten erben, als Söhne
ihres Heimatlandes, auch die Liebe ihrer Eltern zu den [Volks-]Liedern und 
oft unbewusst  deren charakteristische Merkmale.2
Vor diesem Hintergrund überrascht es nicht, dass auch iurlionis' eigenes
vielseitiges Schaﬀen enge Bezüge zur Natur aufweist. Landschaften spielen
darin eine zentrale Rolle auf allen Gebieten: in Gemälden wie Sonnensona-
te, Sommersonate und Meeressonate ebenso wie in dem poetischen Text
Das Meer und auch in Kompositionen wie den drei Klavierstücken Das
Meer, dem Opernprojekt J	urat
e sowie den sinfonischen Dichtungen Im Wald
(Mi²ke) und Das Meer (J	ura). Obwohl es sich bei den zwei letztgenannten
Werken um die umfangreichsten erhaltenen Partituren von iurlionis han-
delt, stehen sie  vor allem in der internationalen Wahrnehmung  bislang im
Schatten anderer Werkgruppen des Künstlers: seiner Bilderzyklen mit mu-
sikbezogenen, synästhetisch-symbolistischen Sujets3 und der späten Klavier-
stücke, die von einem der Reihentechnik ähnlichen Konstruktivismus geprägt
sind.4 Der unterschiedliche Rezeptionsgrad ist primär darauf zurückzuführen,
1Mikalojus Konstantinas iurlionis, Über Musik [2] [1909], in englischer Übersetzung
abgedruckt bei: Vytautas Landsbergis, M. K. iurlionis. Time and Content, Vilnius 1992,
S. 171175, hier: S. 171.
2Ebd.
3Siehe Landsbergis, iurlionis (wie Anm. 1), S. 85120, sowie Rainer Budde (Hrsg.),
Mikalojus Konstantinas iurlionis. Die Welt als große Sinfonie, Köln 1998; sowie Karin
von Maur, Vom Klang der Bilder, München u. a. 1999, S. 2427.
4Siehe dazu Landsbergis, iurlionis (wie Anm. 1), S. 7284, sowie Darius Ku£inskas,M.
K. iurlionis. Die musikalischen Werke und Manuskripte, in: Budde, Die Welt als große
Sinfonie (wie Anm. 3), S. 3336.
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dass der gattungsgeschichtliche Kontext der beiden Orchesterwerke weniger
in die Zukunft verweist als vielmehr zurück auf die sinfonische Tradition des
19. Jahrhunderts: Während Mi²ke und J	ura in der litauischen Sinfonik eine
Pionierrolle einnehmen, sind sie in der internationalen Kompositionsgeschich-
te der Spätphase der klassisch-romantischen Instrumentalmusik zuzuordnen.
Angesichts der internationalen Konkurrenz` auf diesem Gebiet, des im Ver-
gleich zu den späten Klavierstücken traditionelleren Stils der beiden Werke
sowie des langjährigen Fehlens zuverlässiger Notenausgaben überrascht es
nicht, dass sie außerhalb Litauens weitgehend unbekannt sind.
In der bisherigen Sekundärliteratur wurden iurlionis' Orchesterwerke
vornehmlich monographisch analysiert sowie einzelne, durchaus umstrittene
Parallelen mit Werken anderer Komponisten gezogen. Im vorliegenden Bei-
trag hingegen werden sie primär aus der vergleichenden Perspektive des inter-
nationalen Repertoires sinfonischer Landschaftsgemälde des 19. Jahrhunderts
erörtert, denn nur in diesem gattungsgeschichtlichen Kontext treten neben
traditionellen Momenten auch ihre individuellen, originellen Züge deutlich
hervor. Dabei ist besonders auf die sinfonische Tradition der zwei Länder ein-
zugehen, die iurlionis' musikalische Entwicklung wesentlich prägten: Polen
und Deutschland.
1
Die Geschichte Litauens war bekanntlich seit der Personalunion von 1386 eng
verknüpft mit derjenigen Polens. Die Union bildete die Grundlage für die
politische Machtentfaltung und die kulturelle Blüte der polnisch-litauischen
Rzeczpospolita` in der Zeit der Renaissance. Sie hatte jedoch auch eine zu-
nehmende Polonisierung` der litauischen Elite zur Folge, vor allem des Adels
sowie von Teilen des Bürgertums. Diese Tendenz setzte sich bis ins 19. Jahr-
hundert fort, als das polnisch-litauische Königreich längst von der Landkarte
verschwunden war und Litauer wie Polen mehrheitlich unter russischer Herr-
schaft lebten.5 iurlionis sprach und schrieb überwiegend polnisch; in seinen
letzten Lebensjahren nahm er Nachhilfeunterricht` in der litauischen Spra-
che bei seiner Frau, der Dichterin Soﬁja Kymantait
e. 1889 bis 1893 spielte er
im Privatorchester des polnisch-litauischen Fürsten Michaª Ogi«ski, 1894 bis
1899 studierte er Klavier und Komposition am Warschauer Musikinstitut, ab
5Zur multiethnischen Struktur der Stadt Wilna/Wilno/Vilnius und ihres Musiklebens
siehe Rüdiger Ritter, Wem gehört Musik? Warschau und Wilna im Widerstreit nationaler
und städtischer Musikkulturen vor 1939, Stuttgart 2004, S. 139194.
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1902 Malerei an der dortigen Zeichnerschule und der Kunstakademie.6 Erst
ab 1907 orientierte er sich um nach Vilnius und St. Petersburg.
Der Kontakt zur deutschen Kultur ergab sich für iurlionis oﬀensichtlich
weniger durch den familiären Umstand, dass seine Mutter die Tochter eines
bayrischen Emigranten war, als vielmehr zunächst indirekt über Warschau.
Die polnische Musik war damals stark auf deutsche Vorbilder ausgerichtet; i-
urlionis' Lehrer hatten im deutschen Raum studiert: der Komponist Zygmunt
Noskowski (18461909) bei Friedrich Kiel in Berlin, der Pianist, Musik- und
Kunstkritiker Antoni Sygiety«ski (18501923) in Leipzig bei Carl Reinecke
und Salomon Jadassohn. iurlionis folgte dem Vorbild Sygiety«skis, indem
er 1901/02 ein Studienjahr am Leipziger Konservatorium absolvierte. Dieser
Zeitraum war insofern unglücklich gewählt, als er in das letzte Dienstjahr
Reineckes und Jadassohns ﬁel, die damals bereits eine vergangene Epoche
repräsentierten.7 Zudem verpasste iurlionis dadurch die erste Saison der
Warschauer Philharmonie,8 deren Eröﬀnung im November 1901 einen spä-
ten, aber um so energischeren Aufschwung der polnischen Sinfonik auslöste9
und daher einen Wendepunkt in der polnischen Musikgeschichte markiert.
iurlionis hatte indes bereits in den vorangehenden Jahren Gelegenheit, etli-
che zeitgenössische Orchesterwerke in Warschau zu hören dank der Sinfonie-
konzerte des Opernorchesters unter dem späteren Gründungsdirigenten der
6Zu iurlionis' polnischer Prägung siehe Jadwiga Siedlecka, Mikoªaj Konstanty iurlio-
nis 18751911. Preludium warszawskie, Warszawa 1996; und Radosªaw Okulicz-Kozaryn,
Litwin w±ród spadkobierców Króla-Ducha. Twórczo±¢ iurlionisa wobec Mªodej Polski,
Pozna« 2007.
7iurlionis' Studienaufenthalt in Leipzig ist gut dokumentiert dank seiner zahlreichen
erhaltenen Briefe an seinen Warschauer Freund und Studienkollegen Eugeniusz Moraw-
ski, die bereits mehrfach in deutscher Übersetzung publiziert wurden: Vytautas Landsber-
gis, Das Königliche Konservatorium zu Leipzig mit den Augen eines Studenten. Briefe
von M. K. iurlionis, in: Beiträge zur Musikwissenschaft 21, 1979, S. 4269; Adelber-
tas Nedzelskis/Georg Domin, Der litauische Künstler M. K. iurlionis in Leipzig. Der
Studienaufenthalt des Meisters am Königlichen Konservatorium 19011902, Berlin 1999;
J	urat
e Burokait
e, Briefe von M. K. iurlionis und anderen Musikern aus Leipzig nach
Litauen (19011924), in: Helmut Loos (Hrsg.), Musikerbriefe als Spiegel überregionaler
Kulturbeziehungen in Mittel- und Osteuropa, Leipzig 2003, Online-Edition (www.uni-
leipzig.de/musik/web/institut/agOst/docs/mittelost/hefte/BurokaiteEd.pdf).
8Siehe Marian Goª¦biowski, Filharmonia w Warszawie 19011976, Kraków 1976, und
Maria Bychawska u. Henryk Schiller (Hrsg.), 100 lat Filharmonii w Warszawie 19012001,
Warszawa 2001.
9Siehe dazu Stefan Keym, Symphonie-Kulturtransfer. Untersuchungen zum Studienauf-
enthalt polnischer Komponisten in Deutschland und zu ihrer Auseinandersetzung mit der
symphonischen Tradition 18671918, Habilitationsschrift Univ. Leipzig 2007, im Druck.
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Philharmonie, Emil Mªynarski,10 sowie dank diverser Gastspiele auswärtiger
Ensembles wie des Leipziger Winderstein-Orchesters und der Berliner Phil-
harmoniker. In Leipzig vermochte iurlionis  trotz bitterer Armut, die sein
gesamtes kurzes Leben überschattete  seine Konzerteindrücke zu vertiefen
(vor allem durch das Privileg der Konservatoriumszöglinge, die Proben zu
den Gewandhauskonzerten zu besuchen).11
Seine beiden sinfonischen Dichtungen komponierte iurlionis vor und nach
seinem Leipziger Jahr: Mi²ke wurde bereits 1900/01 geschrieben für einen
Kompositionswettbewerb, den Graf Maurycy Zamoyski anlässlich der Grün-
dung der Warschauer Philharmonie ausschrieb und bei dem das Werk eine
ehrenvolle Erwähnung erhielt.12 J	ura entstand 190307 während iurlionis'
Kunststudium. Bei beiden Werke gab es Pläne, sie in Warschau aufzufüh-
ren;13 tatsächlich erklangen sie jedoch erst nach dem Tod des Komponis-
ten (Mi²ke 1912 in St. Petersburg, J	ura 1936 in Kaunas) und wurden erst
1965 beziehungsweise 1975 im Leningrader Verlag Muzyka gedruckt  in re-
vidierter, bei J	ura auch gekürzter Fassung.14 Erst im Jahr 2000 wurden zum
125. Geburtstag des Komponisten beide Partituren in ihrer ursprünglichen,
auf den Autographen basierenden Gestalt von Romaldas Misiukevi£ius pu-
10Siehe dazu Marian Goª¦biowski, Ostatnie trzy sezony przed otwarciem Filharmonii
Warszawskiej, in: Ruch muzyczny 26, Nr. 1 (13.06.1982), S. 16 f., und Nr. 2 (27.6.1982),
S. 1517.
11Einen Überblick über das in der Saison 1901/02 gespielte Konzertrepertoire bietet
Johannes Forner (Hrsg.), Die Gewandhaus-Konzerte zu Leipzig 17811981, Leipzig 1981.
Allerdings sind hier weder die Konzerte des Konservatoriums noch die des Winderstein-
Orchesters verzeichnet, die zu niedrigen Preisen in der Alberthalle des Krystallpalasts`
gegeben wurden.
12Siehe Echo muzyczne, teatralne i artystyczne, 19.10.1901, S. 445.
13Mi²ke stand unter dem polnischen Titel W lesie auf dem Programm des 21. Philhar-
monischen Abends der Warschauer Philharmonie am 08.04.1902, wurde letztlich aber nicht
gespielt  angeblich deshalb, weil iurlionis' polnischer Freund Eugeniusz Morawski darauf
bestanden hatte, dass iurlionis auf dem Programm als litauischer Komponist` ausgewie-
sen werde (Siedlecka, iurlionis (wie Anm. 6), S. 29).  J	ura sollte nach iurlionis (Brief
vom Juni 1907 an seinen Bruder Pawel, zitiert bei Siedlecka, iurlionis (wie Anm. 6),
S. 84) in der Saison 1907/08 von der Philharmonie gespielt werden, wurde jedoch eben-
falls zurückgestellt. In diesem Fall dürfte die beträchtliche Länge des Werks (in Relation zu
dem eher geringen Bekanntheitsgrad des Komponisten), aber auch die schwierige materielle
und strukturelle Situation der Warschauer Philharmonie zwischen der russischen Revolu-
tion von 1905 und der Entmachtung des Verwaltungsdirektors Aleksander Rajchman im
September 1908 eine Rolle gespielt haben.
14J	ura wurde 1965 herausgegeben von Eduardas Balsys, Mi²ke 1975 von Teisutis Ma-
ka£inas. Diese Editionen sind in der Münchner Reprint-Reihe Repertoire Explorer seit
2006 wieder erhältlich (Study Scores No. 462 und 463). Bei der Instrumentierung von J	ura
wurden Glocken hinzugefügt und die zweite Harfe gestrichen. Zu Kürzungen siehe Anm. 45.
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bliziert. Beide Orchesterwerke sind großzügig angelegt: in der Besetzung15
ebenso wie in den zeitlichen Dimensionen.16 Abgesehen von den Titeln gibt
es kein oﬃzielles Programm (ob sich iurlionis' bereits erwähnter poetischer
Text Das Meer auf die gleichnamige Komposition bezieht, ist umstritten
und wird später diskutiert).
In der bisherigen Forschungsliteratur gilt es als ausgemacht, dass beiden
Werken eine freie Ausprägung der Sonatenform zugrunde liegt. Dass diese
klassische Form für iurlionis' künstlerisches Denken von zentraler Bedeu-
tung war, geht bereits daraus hervor, dass viele seiner Gemälde Titel wie
Schlangensonate, Sternsonate oder Pyramidensonate tragen (außerdem
schrieb er einen vierteiligen Gedichtezyklus mit dem Titel Sonate17). Mit
diesen Titeln bekannte sich iurlionis eindeutig zur deutsch-österreichischen,
am Modell der Wiener Klassiker orientierten Instrumentalmusiktradition. Zu-
gleich griﬀ er damit ein speziﬁsches Problem dieser Tradition auf: die Verbin-
dung von Landschaftsmalerei und Sonatenform.18 Aufgrund ihrer ausgeprägt
prozessualen, zielgerichteten Dramaturgie, die sie seit Haydn und besonders
bei Beethoven kennzeichnet, erscheint die Sonatenform zur Evokation einer
Landschaft a priori wenig geeignet. Vor allem deutsche Komponisten hielten
sie jedoch  unter dem Einﬂuss der Doktrin der absoluten Musik` sowie der
zunehmenden Etablierung der an Beethoven orientierten akademischen For-
menlehre  in größeren Instrumentalwerken oﬀenbar für kaum verzichtbar.19
Beethovens Pastoralsinfonie` und sein auf sie gemünztes Diktum Mehr Aus-
druck der Empﬁndung als Malerei bildeten den Ausgangspunkt einer Gat-
tungstradition (siehe Tabelle 1), bei der tonmalerische Details in eine abstrak-
te architektonische Form integriert wurden und die ihren Reiz gerade aus dem
Spannungsverhältnis zwischen thematisch-harmonikalem Prozess und stati-
schem Klangzauber zog. Als Beispiele für charakteristische Sinfonien`, die
einen bestimmten Landschaftstyp evozieren sollen, sind besonders Anton Ru-
15Die Besetzung beiMi²ke ist 3-3-3-2, 4-2-3-1, Harfe, Streicher, kein Schlagwerk; bei J	ura
3-3-3-3, 6-4-3-1, 2 Harfen, Streicher, Orgel, Pauken, Becken, große Trommel.
16Mi²ke hat bei Einspielungen mit dem Litauischen Nationalen Sinfonieorchester unter
Juozas Domarkas eine Dauer von 16'26'', unter Gintaras Rinkevi£ius 18'24'', J	ura unter
Domarkas in der gekürzten Version 27'22'', unter Rinkevi£ius in der vollständigen hingegen
36'56'' (wobei auf den hinzukommenden Abschnitt nur 1'15'' entfallen).
17Abgedruckt bei Landsbergis, iurlionis (wie Anm. 1), S. 163165.
18Diese Problematik wird detailliert erörtert am Beispiel der polnischen Sinfonik bei
Keym, Symphonie-Kulturtransfer (wie Anm. 9), Kap. II.2.
19Als Beispiele für sinfonische Landschaftsgemälde ohne Sonatenform sind u.a. zu nennen:
Alexander Borodin, Steppenskizze aus Mittelasien; Bed°ich Smetana, Die Moldau; Vincent
d'Indy, Jour d'été à la montagne.
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binsteins Sinfonie Nr. 2 Ozean und Joachim Raﬀs Sinfonie Nr. 3 Im Walde
zu nennen, die im 19. Jahrhundert sehr populär waren und auch in Warschau
mehrfach gespielt wurden. Ihr gemeinsames Vorbild war Felix Mendelssohn
Bartholdy, der seine Landschaftsgemälde  sowohl auf dem Gebiet der Sinfo-
nie als auch in der von ihm begründeten Gattung der Konzertouvertüre  mit
konkreten Ländern und Regionen in Beziehung gesetzt und damit der Cou-
leur locale` geöﬀnet hatte. Diese bei Mendelssohn dem romantischen Fernweh
entsprungene Idee wurde später von vielen national gesinnten Komponisten
zur patriotischen Verherrlichung einheimischer Geﬁlde eingesetzt.
Tabelle 1: Sinfonische Landschaftsgemälde 18001918 (Werke polnischer und




































Sinfonie Nr. 2 C-Dur Ozean














Ouvertüre Morskie Oko (Das Meerauge)
(Fortsetzung siehe nächste Seite)
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Tabelle 1: Sinfonische Landschaftsgemälde 18001918 (Fortsetzung)
Jahr Komponist Werk
1875 Raﬀ, Joachim Sinfonie Nr. 7 In den Alpen
1880 Borodin,
Alexander










Sinfonische Fantasie Aus Italien
(Nr. 3: Am Strande von Sorrent)
1888 ele«ski,
Wªadysªaw





















Sinfonische Dichtung Step (Die Steppe)
1896 Schillings,
Max von






Sinfonische Dichtung Mi²ke (Im Wald)
1901 Noskowski,
Zygmunt
Sinfonische Variationen Z »ycia narodu
(Aus dem Leben der Nation)
1903 Noskowski,
Zygmunt
Sinfonie Nr. 3 F-Dur Od wiosny do










Sinfonische Dichtung J	ura (Das Meer)
(Fortsetzung siehe nächste Seite)
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Jour d'été à la montagne [3 Sätze]
1906 Roussel,
Albert
Sinfonie Nr. 1 Le Poème de la forêt
1906 Karªowicz,
Mieczysªaw




Sinfonie Nr. 1 Sea Symphony
1913 Reger, Max Böcklin-Suite (Nr. 3: Im Spiel der Wellen)
1913 Fitelberg,
Grzegorz





Sinfonisches Bild W gª¦bi morza (In der
Meerestiefe)








Sinfonische Dichtung Fontane di Roma
1916 Atterberg,
Kurt







Pie±« o morzu (Das Lied vom Meer)
Die Ouvertüren Mendelssohns und des ebenfalls der Leipziger Schule`
zugerechneten Dänen Niels W. Gade bildeten auch die Vorbilder für die in
den frühen 1870er Jahren entstandenen ersten polnischen Gattungsbeiträge:
die Tatra-Ouvertüren von Wªadysªaw ele«ski (W Tatrach) und Zygmunt
Noskowski (Morskie Oko). Namentlich iurlionis' Kompositionslehrer Nos-
kowski spezialisierte sich auf die orchestrale Landschaftsmalerei, die er in
seiner sinfonischen Dichtung Step und den sinfonischen Variationen Z »ycia
narodu mit Motiven aus der polnischen Geschichte und in seiner dritten Sin-
fonie (Od wiosny do wiosny) mit dem Kreislauf der Jahreszeiten verband. Die
polnischen Schüler Noskowskis und Altersgenossen von iurlionis, die soge-
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nannten Jungpolen in der Musik` (Mªoda Polska w muzyce`), führten diese
Tradition fort, vor allem der aus einer polonisierten litauischen Adelsfami-
lie gebürtige Mieczysªaw Karªowicz (Rapsodia litewska) sowie der jüdische
Komponist und Dirigent Grzegorz Fitelberg (Rapsodia polska, W gª¦bi mor-
za). Mit ihrer Neigung zu sinfonischen Landschaftsgemälden lagen Noskowski
und seine Schüler ganz im internationalen Trend, wie zahlreiche Gattungsbei-
träge von Dvo°ák über Glasunow und Sibelius bis hin zu Debussy, Reger und
Richard Strauss zeigen. Dass dieses Genre gerade um die Jahrhundertwende
von den Komponisten besonders gepﬂegt wurde, ergab sich aus der allge-
meinen stilgeschichtlichen Entwicklung: aus der allmählichen Auﬂösung der
klassischen Formen unter dem Einﬂuss einer zentrifugalen Harmonik sowie
der Neigung zu rein klanglichen Wirkungen und zu polyphoner Verﬂechtung.
Diese Kunst des feinsten allmählichsten Übergangs` (Richard Wagner), die
das musikalische Werk als natürlich gewachsenen Organismus ausgab, erschi-
en zur Vertonung landschaftlicher Sujets bevorzugt geeignet, wobei das Meer
 wohl aufgrund der ihm immanenten Bewegung, Elastizität und Unergründ-
lichkeit  die Komponisten des Fin de Siècle besonders faszinierte.
Dass iurlionis in seinen Landschaftsgemälden an der überkommenen So-
natenform festhielt, dürfte primär auf die polnische Sinfoniktradition zurück-
zuführen sein, die auch in diesem Punkt der deutschen folgte. Bei Noskowskis
Step wird der Bezug zur Sonatenform bereits im Untertitel Sinfonische Dich-
tung in Form einer Ouvertüre hervorgehoben; ähnliches gilt noch für Fitel-
bergs SeestückW gª¦bi morza, das als Sinfonisches Bild in Form einer Ouver-
türe betitelt ist. Im Vergleich zu Noskowski ging iurlionis jedoch wesentlich
freier mit dem Sonatenprinzip um. Seine beiden Orchesterwerke weisen eine
individuelle vielschichtige Struktur auf, die sich erst bei eingehender Analyse
erschließt. Die einzelnen Abschnitte und Themen stehen in einem komple-
xen Verhältnis zueinander und lassen sich oftmals mehreren traditionellen
Formfunktionen zuordnen. Im Folgenden werden beide Werke nacheinander
im Hinblick auf das Verhältnis von Sonatenform und Landschaftsdarstellung
analysiert und mit ähnlichen Werken deutscher und polnischer Provenienz
verglichen. Am Ende wird außerdem erörtert, inwieweit das im Eingangszitat
angesprochene nationale Moment in iurlionis' Orchesterwerken eine Rolle
spielt.
2
Beide Werke beginnen leise in langsamem Tempo unter deutlicher Dominanz
des klanglichen Moments, wie es in vielen langsamen Einleitungen zu Sinfoni-
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en und Ouvertüren des 19. Jahrhunderts, besonders solchen mit landschaft-
lichem Bezug, üblich ist. Bei Mi²ke wird zunächst kein melodisches Motiv,
sondern eine Folge von vier Akkorden exponiert (Tonika  übermäßiger Drei-
klang  Subdominantparallele  Dominante; siehe Notenbeispielgruppe 1),
verbunden mit einem ostinaten wiegenden Rhythmus (Viertel  Halbe), der
laut einer brieﬂichen Äußerung des Komponisten das friedliche rauschende
Seufzen der litauischen Kiefern20 evozieren soll. Die Akkordfolge wird mit
erweiterten Proportionen (von 2-2-2-1 auf 7-5-5-3 Takte) wiederholt,21 bil-
det aber nun den Hintergrund für den Beginn des thematischen Geschehens.
Dieses wird nicht von einem Thema im klassischen Sinne eröﬀnet, sondern
von einem lapidaren Viertonmotiv (T. 8: g1-d2-c2-e2), das zunächst von der
Klarinette, dann von anderen Holzbläsern intoniert und durch einfache diato-
nische Sekundmotive weiterer Holzbläser echoartig beantwortet wird. Die da-
mit verbundene stimmungsvolle Verdichtung bereitet den Einsatz eines neuen,
umfangreicheren motivischen Gebildes vor, mit dem eine Beschleunigung des
bisherigen Lento-assai-Tempos verbunden ist (T. 28: Mosso (poco animato)).
Die nahe liegende Vermutung, dass an dieser Stelle die langsame Einleitung in
das Sonaten-Allegro übergeht, erweist sich jedoch als falsch. Das neue The-
ma` hat ausgeprägt ﬂüchtigen, überleitenden Charakter: Es moduliert sogleich
von der Grundtonart C-Dur in die Mediante E-Dur (T. 31) und verschwindet
dann für längere Zeit. Stattdessen kehrt in T. 38 in der neuen Tonart das Vier-
tonmotiv aus T. 8 in triumphalem Fortissimo-Tutti wieder. Der strahlende
E-Dur-Klang wird indes sogleich durch chromatische Achteltriolen-Passagen
verschattet und erweist sich bald als Zwischendominante zur Tonikaparallele
a-Moll, in der  nach einer traditionellen Zäsur mit Decrescendo und Ritar-
dando  in T. 55 ein neues Thema einsetzt, das weiterhin von chromatischen
Achtelpassagen interpunktiert wird. Auch dieses stärker kontrapunktisch an-
gelegte Thema ist tonal sehr instabil: Es streift` durch mehrere Tonarten
(T. 57: F-Dur; T. 61: e-Moll etc.), um nach einigen imitatorischen Einsätzen,
die von einer über anderthalb Oktaven absteigenden Skalenﬁgur (T. 6971)
beantwortet werden, schließlich auf einem doppelpunktartigen D7-Akkord
anzukommen. Das von diesem eingeleitete Andante espressivo e cantabile in
der Dominanttonart G-Dur (T. 91) präsentiert ein neues Thema, dessen zwei-
tes Glied allerdings das Motiv aus T. 8 enthält (das auch bereits in T. 89 von
der Solobratsche zitiert wird) und das ebenfalls moduliert: zunächst nach e-
20Brief von M. K. iurlionis an Petras Markevi£ius vom 15.02.1902, zitiert nach Lands-
bergis, iurlionis (wie Anm. 1), S. 60 f.
21Die Asymmetrie dieser Erweiterung wurde bereits hervorgehoben von Landsbergis,
iurlionis (wie Anm. 1), S. 62.
Die sinfonischen Landschaftsgemälde Mi²ke und J	ura 217
Moll, dann nach D-Dur. Erst auf dieser doppeldominantischen zweiten Stufe
stockt der Modulationsﬂuss und die Musik verharrt  erstmals seit dem in-
itialen C-Dur  für längere Zeit in ein und derselben Tonart (T. 114151).22
Thematisch wird der D-Dur-Teil, der ungefähr in der Mitte der Komposition
liegt, von einer idyllischen Flötenmelodie bestimmt, deren echoartige Beant-
wortung durch andere Holzbläser ebenso wie schon in den Takten 8 ﬀ. als
stilisierte Evokation von Naturgeräuschen interpretiert werden kann.
Während diese zentrale Episode ganz den traditionellen Topoi pastoraler
Sinfonik entspricht, frappiert der bis dahin zurückgelegte Weg durch seine
formale Ambivalenz im Verhältnis zur Sonatenform (siehe Tabelle 2): Welche
der zahlreichen motivisch-thematischen Gestalten wären als Haupt- und Sei-
tenthema zu betrachten? Das in T. 8 exponierte Viertonmotiv ließe sich auf-
grund seines häuﬁgen Auftretens und seiner relativen tonalen Stabilität wenn
nicht als Hauptthema, so doch als Hauptmotiv` bezeichnen; das in a-Moll
einsetzende Thema könnte man  unter Berufung auf Schuberts so genannte
Dreitonartenexposition`  als instabiles Zwischenthema` deuten; allerdings
hat auch das lehrbuchmäßig auf der Dominante einsetzende Andante-Thema
unruhigen und modulatorischen Charakter. Vollends unlösbar erscheint die
Frage, wo die Grenze zwischen langsamer Einleitung und Hauptteil anzu-
setzen wäre. Jonas Bruveris hat darauf aufmerksam gemacht, dass Mi²ke
überhaupt keine explizit schnellen Tempobezeichnungen aufweist.23 Tatsäch-
lich wird das Tempo zwar zwischen dem initialen Lento- und dem zentralen
Andante-Teil etwas angezogen, aber nicht eindeutig bestimmt. Die Neigung
zu langsamen Tempi kennzeichnet nicht nur (wie von Bruveris hervorgeho-
ben) das litauische Volkslied, sondern auch die spätromantische Sinfonik. Aus
polnischer Sicht sind hier mehrere sinfonische Dichtungen von Karªowicz so-
wie Fitelbergs Rapsodia polska zu nennen, die ebenfalls mit einem langsamen
Hauptteil beginnen, jedoch die Sonatenform meiden zugunsten fantasieartiger
Reihungsformen.
iurlionis hingegen nimmt die Herausforderung des klassischen Formmo-
dells an. Die nach der zentralen D-Dur-Episode einsetzende zweite Hälfte`
von Mi²ke umfasst eine Durchführung (T. 175), in der das Hauptmotiv, Va-
rianten des Überleitungsthemas sowie das Andante-Thema vor allem kontra-
punktisch verarbeitet werden, sowie eine Reprise, die allerdings in umgekehr-
22Dabei ist seltsamerweise in der Partitur nur ein Kreuz vorgezeichnet. Diese Inkon-
gruenz von Vorzeichnung und tatsächlicher Tonart begegnet an diversen Stellen in beiden
Orchesterpartituren von iurlionis.
23Jonas Bruveris, Mikalojus Konstantinas iurlionis, Kaunas 1973, S. 4446. Ich danke
Herrn Kasparas Uinskas für die Übersetzung der litauischen Forschungsliteratur.
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        


Grundlegende Akkordfolge (T. 1-7)
 
Notenbeispielgruppe 1: M. K. Čiurlionis, Miške („Im Wald“; 1900-01) 
     Hauptmotiv (T. 8-9)
                 
Überleitungsthema mit Varianten
(T. 28-31)  
         
      
(T. 175-177)  
      
          
(T. 184-187)

        
       
(T. 55-57)
Mollthema mit Varianten und Fortspinnung
        
                
(T. 68-71)

          
                    
(T. 252-257)
                  
          
Andante-Thema (T. 91-114) Hauptmotiv
                
        
              
  
                           
Pastorale Flötenmelodie (T. 116-120)
Notenbeispielgruppe 1: M. K. iurlionis, Mi²ke (Im Wald, 190001)
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ter Reihenfolge abläuft, das Überleitungsthema weglässt und mit der Durch-
führung verschachtelt ist: Die in B-Dur einsetzende Reprise des Andante-
Themas (T. 152) geht der Durchführung voraus, welche über chromatische
Skalenmotivik direkt zur Reprise des Mollthemas führt, das wiederum in a-
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Moll einsetzt, sich dann jedoch nach C-Dur wendet. Die abschließende Wie-
derkehr des Lento-Teils enthält neben dem Hauptmotiv auch Reminiszenzen
an das Mollthema sowie die Flötenmelodie des Mittelteils und klingt schließ-
lich aus, wie die Komposition begann: mit breiten Klangﬂächen und dem
Kiefernrauschen` evozierenden Viertel-Halbe-Ostinato. Eine solche bogenför-
mige Entsprechung von langsamem Einleitungs- und Schlussteil galt von Men-
delssohns Schottischer Sinfonie` (1. Satz)24 und Gades Ossian-Ouvertüre bis
zu Vincent d'Indys Jour d'été à la montagne und Richard Strauss' Alpens-
infonie25 als Topos sinfonischer Landschaftsmalerei. In Polen wurde dieses
Formprinzip zunächst von Noskowski aufgegriﬀen (Morskie oko, Step, Sin-
fonie Od wiosny do wiosny), später auch von Karªowicz (Powracaj¡ce fale;
Rapsodia litewska) und Fitelberg (Rapsodia polska, W gª¦bi morza). Das repe-
titive, zyklische Moment der Bogenform erschien den Komponisten oﬀenbar
besonders geeignet, um die Zielstrebigkeit der Sonatenform auszugleichen:
Das Ende entspricht dem Anfang; die Natur wird zwar von ihren Bewohnern
durchstreift und enthält auch eigene Bewegungsrhythmen, bleibt sich aber
letztlich gleich. Das Besondere bei Mi²ke liegt darin, dass hier  wie Algirdas
Ambrazas gezeigt hat26  die symmetrische Anlage nicht nur den äußeren
Rahmen, sondern nahezu alle Formteile betriﬀt (bis auf die eingeschobene
Durchführung): A-B-C-D-C-Durchführung-B-A.
Ebenso wichtig wie die architektonisch-symmetrische Anlage, in der man
eine Antizipation von iurlionis' späterem Konstruktivismus sehen kann, er-
scheint mir indes der dazu gegenläuﬁge, landschaftlich freie` Zug, der sich in
der formalen Ambivalenz der einzelnen Abschnitte und ihrem übergangsar-
tigen, instabilen Charakter zeigt. Dieser Zug ist der polnischen Sinfonik der
Schule Noskowskis fremd, dessen Sonatensätze stets klar gegliedert sind und
bei der Funktionsbestimmung der einzelnen Teile keine Fragen oﬀen lassen. Es
besteht kein Zweifel, dass Noskowski sein klassizistisches, über Friedrich Kiel
an Beethoven geschultes Formverständnis auch seinem Schüler iurlionis ver-
mittelte, der seinen Kompositionskurs vollständig absolvierte und erfolgreich
24Mendelssohn verwendete die Bogenform mit langsamen Rahmenteilen auch schon in
seiner Ouvertüre zu Shakespeares Sommernachtstraum und im Streichquartett op. 13.
Vgl. Stefan Keym, Mendelssohn und der langsame Schluss in der Instrumentalmusik des
19. Jahrhunderts, in: Musiktheorie 24, 2009, S. 322.
25Siehe dazu Stefan Keym, De la Divine Bonté` à l'Antéchrist`? Jour d'été à la mon-
tagne` de Vincent d'Indy comparé à Eine Alpensinfonie` de Richard Strauss, in: Vincent
d'Indy et son temps, hrsg. von Manuela Schwartz, Sprimont 2006, S. 195210.
26Algirdas Ambrazas, M. K. iurlionio simfonin
es poemos Mi²ke` analitin
es interpre-
tacijos, in: Lietuvos muzikologija 1, 2000, S. 615, hier S. 1113.
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mit dem Diplom des Musikinstituts abschloss.27 Wenn iurlionis' kurz dar-
auf entstandener erster Orchesterpartitur jene formale Eindeutigkeit dennoch
fehlt, so ist davon auszugehen, dass dies nicht etwa auf ein mangelndes Form-
bewusstsein` des jungen Komponisten, sondern vielmehr auf eine bewusste
künstlerische Entscheidung zurückzuführen ist, die oﬀensichtlich durch das
landschaftliche Sujet motiviert wurde.
Diesen Zusammenhang erhellt eine These, die Ferruccio Busoni fast zur
gleichen Zeit in seinem Entwurf einer neuen Ästhetik der Tonkunst (1907/16)
aufstellte. Als Vorbilder für sein Ideal einer ungebundenen, mehr landschaft-
lichen` als architektonischen, von den Regeln symmetrischer Syntax und Form
befreiten Ur-Musik` führte Busoni vor allem langsame Einleitungen an: Über-
haupt kamen die Tondichter in den vorbereitenden und vermittelnden Sätzen
(Vorspielen und Übergängen) der wahren Natur der Musik am nächsten, wo
sie glaubten, die symmetrischen Verhältnisse außer acht lassen zu dürfen und
selbst unbewußt frei aufzuatmen schienen. [...] Aber sobald sie die Schwelle
des Hauptsatzes beschreiten, wird ihre Haltung steif und konventionell wie die
eines Mannes, der in ein Amtszimmer tritt.28 Das Neuartige an Mi²ke liegt
nun gerade darin, dass die Grenze und die strukturelle Diﬀerenz zwischen Ein-
leitung und Hauptsatz aufgehoben werden zugunsten einer durchgängig frei`
schweifenden, sich graduell von einer zur nächsten Station entwickelnden Mu-
sik. Die Vorstellung eines Waldspaziergangs, bei dem sich die Umgebung 
auch bedingt durch den unmerklichen Wandel der Tageszeiten  allmählich
ändert, liegt hier sehr nahe.
Die bereits im Titel Im Wald angezeigte Idee, dass in dem Werk nicht nur
die Natur, sondern auch ein sie durchstreifendes lyrisches Ich porträtiert und
damit im weiteren Sinne die symbolische Antinomie von Mensch vs. Natur29
(Vytautas Landsbergis) reﬂektiert wird, war freilich nicht neu: Sie ﬁndet sich
27Nach Nijol
e Adomavi£ien
e, Der Lebensweg, in: Budde, Die Welt als große Sinfonie (wie
Anm. 3), S. 13, besuchte iurlionis die Kompositionsklasse Noskowskis vom Herbst 1897
bis 1899. In seinen Leipziger Briefen an Morawski äußerte sich iurlionis kritisch über den
Charakter Noskowskis, aber respektvoll über dessen Kompetenz als Komponist.
28Ferruccio Busoni, Entwurf einer neuen Ästhetik der Tonkunst, in: Ders., Von der Macht
der Töne. Ausgewählte Schriften, hrsg. von Siegfried Bimberg, Leipzig 1983, S. 4782, hier:
S. 53 f.
29Landsbergis, iurlionis (wie Anm. 1), S. 60. In seiner ausführlicheren, in litauischer
Sprache verfassten iurlionis-Monographie (iurlionio muzika, Vilnius 1986, S. 5961) cha-
rakterisiert Landsbergis die Formteile von Mi²ke mit folgenden semantischen Begriﬀen:
mi²kas  nerimas  v
ejas  d	udel
e  ilgesys  atl
ega (Wald  Wind  Unruhe  Flöte
 Sehnsucht  Beruhigung); vgl. dazu auch Ambrazas, Mi²ke` (wie Anm. 26), S. 811.
Bruveris, iurlionis (wie Anm. 23), S. 4446, sieht in Mi²ke die Einheit von Mensch und
Natur verwirklicht.
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bereits in Joachim Raﬀs gleichnamiger Sinfonie, genauer gesagt in dem ihr
zugrunde liegenden Programmtext aus der Feder des Komponisten: [. . . ] der
Wanderer schreitet ruhig weiter und gibt sich seinen Empﬁndungen hin; auf
seine Lippen tritt eine einfache Weise, die nicht ohne jene Melancholie ist,
welche ihren Grund im Bewußtsein des Bruches zwischen Mensch und Natur
hat.30 In der musikalischen Umsetzung dieser Idee blieb Raﬀ freilich eher tra-
ditionell: Die Exposition seines Kopfsatzes zeigt zwar auch entwicklungshafte
Züge, setzt jedoch gleich im Allegro ein und riskiert keine formalen Ambigui-
täten. Im Vergleich zu Raﬀ ist iurlionis' Waldmusik vor allem in der Form
deutlich origineller angelegt. Die ambitionierte Verbindung architektonisch-
symmetrischer und landschaftlich freier Züge gelingt allerdings nicht bruchlos.
Während zunächst letztere dominieren, tritt das architektonische Moment in
der zweiten Hälfte des Werks in den Vordergrund, ab dem Repriseneinsatz
des Andante-Themas (T. 152). Dessen zwei Auftritte bilden trotz ihrer inter-
nen Modulation zusammen mit dem von ihnen umrahmten D-Dur-Teil einen
in sich geschlossenen Komplex, der an eine dreiteilige Liedform` erinnert.31
Man könnte hier auch an die doppeldeutigen Formanlagen Liszts denken, bei
denen Sonatenform und Sonatenzyklus ineinander verschränkt sind und in
der Mitte meist eine langsame Episode steht. (In diesem Fall wäre das in
a-Moll einsetzende Thema nicht als Zwischen-, sondern als Seitenthema zu
deuten.)
Der konventionellste Teil von Mi²ke ist die Durchführung (T. 175), in der
das Bemühen des jungen Komponisten, die im Unterricht bei Noskowski er-
lernten Techniken kontrapunktischer thematischer Arbeit (insbesondere die
simultane Kopplung mehrerer Themen) anzuwenden, allzu deutlich und oh-
ne erkennbaren Bezug zum landschaftlichen Sujet hervortritt. Andererseits
kommt diesem Teil, bei dem das Tempo angezogen und die Dynamik zum
spannungsreichen Höhepunkt der Komposition gesteigert wird (T. 208), eine
wichtige Kontrastfunktion zu. Hätte iurlionis auf ihn verzichtet und sich
auf eine rigoros symmetrische Anlage (bestehend aus Exposition und Spie-
gelreprise) beschränkt, würde sich der Eindruck mangelnder Spannung, der
dem Werk von einigen Autoren vorgeworfen wurde,32 noch verstärken. Er
resultiert freilich auch und vor allem daraus, dass die Formteile der Exposi-
tion bei ihrer Wiederkehr relativ wenig verändert werden: Der C-Teil wird
30Zitiert aus dem Vorwort zum Reprint der Partitur, München o. J.
31Vgl. Landsbergis, iurlionis (wie Anm. 1), S. 60. Landsbergis bezeichnet die Flöten-
melodie dementsprechend als Trio`.
32Vgl. Ambrazas, Mi²ke` (wie Anm. 26), S. 15; und Bruveris, iurlionis (wie Anm. 23),
S. 4446.
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lediglich eine Kleinterz aufwärts transponiert; das Thema des B-Teils kehrt
sogar in seiner ursprünglichen Tonart wieder; die darauf folgende Apotheose
des abwärts gerichteten Skalenmotivs in strahlendem C-Dur (T. 248) bildet
die einzige bedeutende Veränderung; ihre Wirkung nutzt sich jedoch durch
zweimalige Wiederholung (T. 253 und 262) etwas ab.
Der Gesamteindruck von iurlionis erstem Orchesterwerk erscheint da-
her ambivalent: Während die expositionsartige erste Hälfte der Komposition
eine außergewöhnliche Originalität der formalen Anlage aufweist, ist die zwei-
te Hälfte  trotz der Spiegelreprise  stärker konventionellen Verfahren ver-
pﬂichtet und weist eine gewisse Redundanz auf. Dieses Urteil gilt freilich nur,
solange man die Normen der klassisch-romantischen Sinfonik-Tradition vor-
aussetzt. Es ist nicht auszuschließen, dass iurlionis die repetitiven Momente
bewusst einsetzte. In seinem eingangs zitierten Aufsatz führte er die Einzig-
artigkeit` der litauischen Volkslieder auf eine starke, vor allem rhythmische
Monotonie zurück, die die Ohren der Fremden besonders frappiere. Gerade
diese Monotonie jedoch gehe direkt ins Herz und verleihe den Liedern ihren
leichten und würdevollen Ernst, ihren tiefen, mystischen Charakter und
ihre magische Kraft.33 Gemäß seiner Forderung, dass die ältesten Volkslie-
der das Credo der litauischen Zukunftsmusik sein sollten,34 musste iur-
lionis darauf bedacht sein, diese Magie auch auf dem erheblich weiteren und
komplexeren Feld der Sinfonik fruchtbar zu machen.
Aufschlussreich ist hier wiederum ein Vergleich mit der polnischen Sin-
fonik. Mieczysªaw Karªowicz zeichnete in seiner Rapsodia litewska (1906)
ebenfalls ein sinfonisches Gemälde der litauischen Landschaft und ihrer Be-
völkerung.35 Durch die Verwendung von Volksliedmelodien mit extrem einge-
schränktem Tonvorrat und Ambitus, die Dominanz von Molltonarten und den
radikalen Verzicht auf entwicklungshafte, sonatenähnliche Züge schuf er ein
überaus originelles und stimmungsvolles Werk, das noch deutlicher als Mi²ke
dem von iurlionis drei Jahre später theoretisch formulierten Ideal einer von
Monotonie geprägten litauischen Musik entspricht. Ein ähnlicher Weg wurde
 allerdings auf der Basis schneller, frenetischer Tanzrhythmen  wenig später
von Bartók und Strawinsky beschritten.
33iurlionis, Über Musik [2] (wie Anm. 1), S. 173 f.
34iurlionis, Über Musik [2] (wie Anm. 1), S. 175.
35Zu diesem Werk siehe Michael Murphy, Karªowicz's Lithuanian Rhapsody`: An Ex-
pression of Polish Romantic Nationalism or a Skeleton in the Closet?, in: Irish Musical
Studies 5, Blackrock 1996, S. 205213; Alistair Wightman, Karªowicz, Young Poland and
the Musical Fin-de-siècle, Aldershot 1996, S. 63f.; sowie Keym, Symphonie-Kulturtransfer
(wie Anm. 9), Kap. II.2.4.
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Den Weg der konsequenten Nutzung des repetitiven Potenzials der osteu-
ropäischen Folklore hat iurlionis auch in seiner zweiten sinfonischen Dich-
tung nicht gewählt. Gleichwohl gelang es ihm in J	ura, das in Mi²ke erprobte
Konzept der Verbindung architektonischer, sonatenähnlicher und landschaft-
lich freier Züge unter Einbezug der Folklore weiterzuentwickeln. Dabei er-
scheint sein deutlich umfang- und konﬂiktreicheres Seestück stilistisch zu-
nächst kaum progressiver als Mi²ke und stärker der Tradition des 19. Jahr-
hunderts verpﬂichtet als Karªowiczs Rapsodia litewska  solange man das
motivisch-thematische Material isoliert betrachtet.
Das Werk beginnt in E-Dur mit einem portalartigen Viertonmotiv der
hohen Streicher (T. 23: e3-gis3-cis3-h2; siehe Notenbeispielgruppe 2), das
an das Leitmotiv aus Bed°ich Smetanas Zyklus Mein Vaterland (Má vlast),
das so genannte Vy²ehrad-Motiv`, erinnert: nicht nur in seiner melodisch-
rhythmischen Struktur, sondern auch in seiner feierlichen choralartigen Prä-
sentation unter Beteiligung der Harfe. Bei diesem möglicherweise unbewuss-
ten intertextuellen Bezug könnte neben der tonmalerischen Evokation von
Wasser auch die Absicht eine Rolle gespielt haben, ein Natur und Kunst
verbindendes klingendes Nationaldenkmal zu schaﬀen. Während sich dieses
Motiv (anders als in Smetanas Vy²ehrad) auf die Funktion eines gelegent-
lich an markanten Stellen auftretenden Mottomotivs beschränkt, kommt den
Quart-Quintfall-Figuren der Holzbläser (T. 35), die es echoartig beantwor-
ten`, eine zentrale Rolle in der Komposition zu. Eher als an den Beginn von
Bruckners dritter (und Beethovens neunter) Sinfonie36 oder gar von Richard
Strauss' Also sprach Zarathustra37 erinnern diese Figuren an die Klangwelt
der Ouvertüre zu Wagners Fliegendem Holländer, die mit iurlionis' Werk
den tonmalerischen Bezug zum Meer teilt und die er in Leipzig bei einem
Gewandhauskonzert zu hören bekam.38
Beide Motive dienen indes nur der Vorbereitung des Hauptthemas der
Komposition, das in T. 6 in den tiefen Streichern und Blechbläsern bei gleich-
36Vgl. Jonas Bruveris, M. K. iurlionis: tauti²kumo problema, in: Lietuvos muzikologi-
ja 5, 2004, S. 15.
37Diese Parallele zieht Enrique Alberto Arias, Sublimity and Nature: M. K. iurlionis's
J	ura`, in: Lituanus. Lithuanian Quarterly Journal of Arts and Sciences 47, Nr. 3 (Herbst
2001), S. 3757.
38Die Ouvertüre erklang am 12.12.1901. iurlionis schrieb am 17.02.1902 an Morawski,
Wagner werde nur selten im Gewandhaus gespielt und er habe dort erst zwei Werke von
ihm gehört (das zweite dürfte die am 13.02.1902 aufgeführte Faust-Ouvertüre gewesen sein).
Vgl. Landsbergis, Das Königliche Konservatorium (wie Anm. 7), S. 59.
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bleibend langsamem Tempo39 in E-Dur einsetzt. Diese weitgespannte erha-
bene Bassmelodie verbindet sehr einfache, quasi-volkstümliche Züge wie kan-
table Pentatonik und Dreiklangsmotivik mit einem weiten Ambitus (von fast
zwei Oktaven) und unregelmäßiger Syntax (2+3+4+3 T.), also mit Struktur-
merkmalen, die zumindest mitteleuropäischen Vorstellungen von Volksmusik`
widersprechen. Die Unregelmäßigkeit resultiert freilich weniger aus der Melo-
die als aus der unterschiedlichen Dauer der Haltetöne zwischen ihren vier Ab-
schnitten, die von tonmalerischen Soloeinwürfen (vor allem Quart-Quintfall-
Figuren) interpunktiert werden. Mottomotiv und Hauptthema stehen nicht
in einem direkten Ableitungsverhältnis, teilen jedoch mehrere wichtige Ei-
genschaften wie die Pentatonik und den synkopischen Rhythmus kurz-lang-
kurz`, der das gesamte Werk durchzieht. Nach der Exposition des Hauptthe-
mas kehrt das Mottomotiv theatralisch in einer zweimaligen Tutti-Fortissimo-
Präsentation wieder (T. 23), die den ersten Teil bogenförmig abrundet und
dann überraschend zur Doppeldominante Fis-Dur moduliert. Nach diesem
ersten Höhepunkt nimmt iurlionis Lautstärke und Besetzung sofort wieder
zurück und wechselt von Fis-Dur nach ﬁs-Moll. Diese zu E-Dur subdomi-
nantische Tonart bildet den Ausgangspunkt einer Entwicklungsphase, bei der
das Hauptthema fortgesponnen und sequenziert wird, während tremolieren-
de Streicher-Begleitakkorde in chromatischen Sekundschritten über mehr als
eine Oktave abwärts wandern. Mit einer traditionellen Überleitungsgruppe`
hat dieser Abschnitt wenig gemeinsam, denn er führt nirgendwo hin, sondern
lässt sich gleichsam treiben von der mechanischen Sequenz- und Abwärtsbe-
wegung.
Der in T. 66 etwas abrupt einsetzende erste schnelle Teil (Allegro mode-
rato) erinnert in seiner formalen Ambivalenz an die Formanlage von Mi²ke
(siehe Tabelle 3). Der erste Eindruck, hier beginne der eigentliche Hauptsatz`,
wird rasch negiert durch den überleitenden, modulatorischen Charakter die-
ser Phase und das Fehlen eines prägnanten Themas. Dominierendes Element
sind die Quart-Quint-Figuren, die durch kleine Sexten ergänzt und damit
nach Moll orientiert werden (h-, g-, ﬁs-Moll). Erst auf dem Höhepunkt die-
ser Entwicklung setzt in sonorer Basslage eine prägnante thematische Gestalt
mit herrisch-heroischem Gestus ein (T. 87), die Anspruch auf die Rolle eines
Hauptthemas erheben könnte, wenn sie nicht sogleich modulieren und dann
39Laut dem Vorwort von Romaldas Misiukevi£ius zur gedruckten Partitur von 2000 ent-
hält das im Litauischen iurlionis-Nationalmuseum in Kaunas beﬁndliche Autograph von
J	ura keinerlei Tempo-Angaben des Komponisten. Die Tempovorschrift Andante` für den
Beginn stammt aus der Feder Eugeniusz Morawskis. Im Übrigen wurden bei der Ausgabe
von 2000 die 1965 von Balsys ergänzten Tempovorschriften weitgehend übernommen.
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   
         

     
Kopfmotiv und Quart-Quintfall-Figur (T. 2-4)
 
Notenbeispielgruppe 2: M. K. Čiurlionis, Jūra („Das Meer“; 1903-07) 
zum Vergleich: Smetana, „Vyšehrad“-Motiv
          
   
Hauptthema (T. 6-17)
                   
                     
      
Chromatische Fortspinnung des Hauptthemas (T. 31-44)
                         
   
           
      
Hauptthema mit Kontrapunkt (chromatisiertes Seitenthema?) in der Durchführung (T. 231-234)
           
              
Hauptthema in der Reprise, gefolgt von volksliedhafter Melodie (T. 443-473)
3 T. 4 T.
     
      
   
               
volksliedhafte Melodie
      
                      
                        
Überleitung mit Quart-, Quint- und Sextfiguren (T. 66-69)  Drehfigur
      
       
          
      
Heroisches Bassthema mit Liedzitat in der Überleitung (T. 87-93) Liedzitat 
Notenbeispielgruppe 2: M. K. iurlionis, J	ura (Das Meer, 190307)
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 





            
           Liedzitat Drehfigur
        
                  
   Fortspinnung des Seitenthemas (T. 107-120) Liedzitat
                     
             Bogenmotiv
Drehfigur
  








      




     

        
Tonrepetitions- oder „Sturm“-Motiv mit Rhythmus des Seitenthemas (T. 174-176)
                      
      
               
Mittelteil: Oktavsprungmotiv aus Seitenthemengruppe, kontrapunktiert vom Hauptthema (T. 198-201)   

            
               
Grazioso-Thema in der Reprise der Seitenthemengruppe (T. 543-548)

                  
Bogenmotiv
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in einem chromatischen Klangstrudel versickern` würde. Diese Gestalt ähnelt
im Melodiebogen und in den großen Intervallen dem langsamen Hauptthema,
ohne dass man jedoch von einer direkten Ableitung sprechen könnte.
Tabelle 3: M. K. iurlionis, Sinfonische Dichtung J	ura (Das Meer, 190307)
Takt Tempo,
Taktart






gruppe6 Hauptthema; Tonrepetitionsmo-tiv (T. 12 f.), Liedzitat (17);



















Seitenthema (96) mit Fortspin-










A-Dur Bogenmotiv mit Ostinato-
Begleitung;
Epilog
162 H-Dur Seitenthema mit derselben Be-
gleitung
Durchführung





















231 Allegro Modulation Hauptthema und chromatische
Skalen; Tonrepetitionsmotiv
(242), Überleitungsmotiv (245),







(Fortsetzung siehe nächste Seite)
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Tabelle 3: M. K. iurlionis, Sinfonische Dichtung J	ura (Fortsetzung)
Takt Tempo,
Taktart
Tonarten motivisch-thematisches Material Sonatenform
Reprise & Coda
361 Maestoso E-Dur Kopfmotiv (Apotheose), gekop-






































E-Dur Grazioso`-Thema (543), gekop-



















Im Anschluss an ein impressionistisch` anmutendes Klangfeld (T. 93),
bei dem Fagott, Harfe und Bratschen eine es-dorische Skala dreimal in Zwei-
unddreißigsteln auf- und abwärts durchlaufen, setzt piano in Des-Dur in den
hohen Streichern und Holzbläsern eine neue Figur ein (T. 96), die melodisch
äußerst lapidar erscheint: Sie besteht  wie die Figur der C-Dur-Apotheose
in Mi²ke  schlichtweg aus einer über anderthalb Oktaven abwärts verlau-
fenden Dur-Skala (des3-as1).40 Das charakteristische Element ist hier der
Rhythmus, der deutlich diﬀerenzierter gestaltet ist als die marschmäßigen
Punktierungen der Figur in Mi²ke. Lange und kurze Werte sind so gestaf-
felt, dass Töne hervortreten, die nicht zum Des-Dur-Dreiklang gehören: c2
durch eine Synkope, es2 und b1 durch starke Zählzeiten. Harmonischen Reiz
gewinnt die Figur durch eine knapp über ihr verlaufende Gegenstimme der
40Landsbergis, iurlionis (wie Anm. 1), S. 63, attestiert dem Seitenthema von J	ura
einen strahlenden, beinahe überirdischen Charakter, so als steige die Melodie vom Zenit
herab. Tatsächlich ähnelt dieses Thema, stärker allerdings noch sein Pendant inMi²ke, dem
Sonnenthema` der etwa zur gleichen Zeit konzipierten, jedoch erst später abgeschlossenen
Alpensinfonie des von iurlionis bewunderten Richard Strauss.
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Flöten und Violinen, die zunächst eine Sekundreibung (des3-c3) und später
Quartklänge mit ihr ergibt (des3-as2; as2-es2; es2-b1). Die pentatonischen
Harfen-Glissandi der Begleitung sorgen für maritimes Flair`. Trotz dieser
raﬃnierten Konﬁguration von Strukturmerkmalen ist der erste Einsatz des
Skalenthemas eher unspektakulär und lässt kaum erahnen, dass es sich hier
um die neben dem langsamen Hauptthema wichtigste thematische Gestalt der
Komposition handelt. In dieser Hinsicht setzt iurlionis die bereits in Mi²ke
erprobte Konzeption mit funktional ambivalenten Formteilen und gleitenden
Übergängen konsequent fort. Das Skalenthema ist zwar in sich tonal stabil,
erscheint jedoch im Verlauf der von ihm bestimmten Seitenthemengruppe in
verschiedenen Tonarten (Des-, A- und H-Dur), wobei der damit verbundene
Modulationsprozess ebenso unauﬀällig vonstattengeht wie die Beruhigung des
Tempos, das im Epilog zum Seitenthema in ein Andante sostenuto übergeht
(T. 140), und der damit verbundene Taktwechsel (der 3/4-Takt wird bereits
ab T. 130 durch ein ostinates Bassmotiv antizipiert).
Einschließlich des Epilogs umfasst die Seitenthemengruppe nicht weniger
als 78 Takte und bestätigt damit den Eindruck einer im Vergleich zu Mi²ke
deutlich großzügigeren Dimensionierung, die zweifellos auf das Sujet des Mee-
res als Symbol grenzenloser Weite und Tiefe bezogen ist. Um diese breiten
Flächen zu füllen, bedient sich iurlionis zum einen der Fortspinnungs- und
Variantentechnik. Gerade die Seitenthemengruppe, die immer wieder neue
und doch ähnliche Melodiebögen präsentiert, zeugt von einem melodischen
Erﬁndungsreichtum, den man so in der deutschen sinfonischen Tradition sel-
ten ﬁndet (eher bei Chopin). Subthematische Querbezüge sorgen dabei für
den Zusammenhalt der ganzen Komposition: Die Terz-Sext-Figuren im sechs-
ten (und vierten) Takt des Seitenthemas erinnern an den dritten Takt des
Hauptthemas, die Quint-Sext-Figuren bei der Fortspinnung des Seitenthe-
mas (T. 107, 111) an den dritten Takt des heroischen` Bassthemas aus der
Überleitung (T. 89); hinzu kommen diverse Drehﬁguren in Überleitungs- und
Seitenthemengruppe (T. 69, 104, 116, 153) und das weit ausschwingende Bo-
genmotiv, das den Epilog des Seitenthemas eröﬀnet (T. 143145), zuvor je-
doch bereits innerhalb der Fortspinnung desselben erklang (T. 115 f.). Zum
anderen setzt iurlionis  konsequenter und raﬃnierter als in Mi²ke  die
freie spätromantische Kontrapunktik ein, die ein Markenzeichen der Sinfonik
Noskowskis bildet und von mehreren seiner wichtigsten Schüler übernommen
wurde (unter anderem von iurlionis' Freund Eugeniusz Morawski und von
Karol Szymanowski). In J	ura sind es vor allem diverse tonmalerische Be-
gleitmotive, aus denen allmählich ein immer dichteres sinfonisches Gewebe
entsteht, das zusammen mit den breiten, gelassen auf und ab schwingenden
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Melodiebögen den maritimen Reiz der Komposition ausmacht. Die Idee eines
anwachsenden Stroms erscheint mir hier suggestiver umgesetzt als etwa in
Smetanas Flussgemälde Die Moldau, das primär homophone Episoden anein-
anderreiht.
Neu im Vergleich zur motivisch-thematischen Struktur von Mi²ke ist ein
Zug zur Abstraktion, der sich darin äußert, dass ein Thema auf seinen Rhyth-
mus reduziert wird. Ausgerechnet der Rhythmus des melodisch so konsequent
linear angelegten Seitenthemas wird in T. 174 mit signalartigen Tonrepeti-
tionen gekoppelt. Spätestens hier tritt auch seine latente Verwandtschaft mit
dem Hauptthema hervor, die in der initialen Synkope besteht.41 Harmonisch
wird das Thema dabei mit leeren Quart-Quint-Intervallen, also mit einem
weiteren zentralen Strukturmerkmal der Komposition, kombiniert. Diese Ei-
genschaften sowie die geheimnisvolle Präsentation im Piano durch Flöten,
Fagotte und Trompeten lassen das Tonrepetitionsmotiv stark hervortreten
und zeigen eine wichtige Formzäsur an.42 Dass hier der durchführungsarti-
ge Mittelteil der Komposition beginnt, wird auch durch die Wiederkehr des
Hauptthemas in der Bassklarinette unterstrichen (T. 177). Die harmonische
Entwicklung kommt dabei (ähnlich wie in der Mitte vonMi²ke) vorläuﬁg zum
Stillstand mit einem 21-taktigen Orgelpunkt auf dem Grundton e (T. 177
197). Anders als in dem früheren Werk bringt diese Ruhe jedoch keine Ent-
spannung, sondern wirkt  durch die klopfenden Tonrepetitionen, Paukenwir-
bel und chromatische Melodik  konﬂiktgeladen und gleichsam wie die Ruhe
vor dem Sturm`, der später im Hauptteil der Durchführung zum Ausbruch
kommt. Zuvor jedoch schiebt iurlionis (wiederum ähnlich wie in Mi²ke)
einen episodischen Mittelteil ein (T. 198): ein beschwingtes, relativ entspann-
tes Allegro moderato in der Subdominanttonart A-Dur, dessen Thema frisch
und unverbraucht wirkt, obwohl es sich de facto um die Durversion eines
peripheren Oktavsprungmotivs aus der Seitenthemengruppe handelt (dort
T. 119f.). Dass diese Episode trotz ihrer zunächst stabilen A-Dur-Tonalität
nicht etwa noch zur Exposition, sondern bereits zur Durchführung gehört,
wird daran deutlich, dass das scheinbar neue Thema sogleich in kontrapunk-
tischer Begleitung des Hauptthemas (in den Hörnern) und des Tonrepetiti-
onsmotivs (Tuba) erscheint; in T. 211 wird es mit dem Seitenthema und dem
Rhythmus des Hauptthemenkopfs gekoppelt. Nach einem kurzen Höhepunkt
in gis-Moll (T. 218) werden die Klangmittel stark zurückgenommen; im Piano
41Vgl. Landsbergis, iurlionis (wie Anm. 1), S. 63f.
42Tatsächlich wird das Tonrepetitionsmotiv bereits einmal in der Hauptthemengruppe
von den Bratschen antizipiert (T. 13). Dies ist allerdings nahezu nur visuell, das heißt in
der Partitur erkennbar.
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erscheint erneut das Tonrepetitionsmotiv, das sich somit bogenförmig um die
A-Dur-Episode legt.
Erst dann setzt allegro die eigentliche` Durchführung ein (T. 231). Sie ist
 wie schon in Mi²ke  handwerklich solide und souverän gestaltet, aber auch
der konventionellste Teil der Komposition. Dies gilt sowohl für ihre struktu-
relle Anlage als dissonanz- und modulationsreicher Schauplatz thematischer
Prozesse als auch für ihre oﬀenkundige inhaltliche Funktion als konﬂiktge-
ladene Sturmepisode (die Verbindung von Durchführung und Sturm ﬁndet
sich in vielen sinfonischen Landschaftsgemälden von Mendelssohns Hebriden
über ele«skis und Noskowskis Tatra-Ouvertüren bis hin zu der parallel zu
J	ura entstandenen Jahreszeitensinfonie Noskowskis, deren winterliches Finale
seinen zentralen Höhepunkt in der klanglichen Evokation eines Schneesturms
ﬁndet). Das von iurlionis bevorzugte Verarbeitungsprinzip bildet wiederum
die kontrapunktische Kopplung mehrerer motivisch-thematischer Gestalten.
Im Mittelpunkt steht zunächst der Hauptthemenkopf, der im schnellen Tempo
dank seiner Synkope zu einem agilen, vorwärts treibenden Motiv mutiert.43
Er wird kontrapunktiert von abwärts gerichteten chromatischen Skalen, die
man als Varianten des Seitenthemas deuten kann, die aber auch  ebenso wie
rauschende Tremoli und schrille Flötentriller  zum typischen Arsenal sinfo-
nischer Sturmmusik` zählen. Eine wichtige Rolle spielt außerdem das Tonre-
petitionsmotiv (T. 242 ﬀ.), das sich aufgrund seiner melodischen Neutralität
besonders zur simultanen Kopplung mit verschiedenen Themen eignet (und
das aufgrund seiner starken Präsenz in diesem Teil bisweilen als Sturmmo-
tiv` bezeichnet wird)44. Ähnliches gilt für die diversen Quart-Quint-Figuren
(T. 294 wie in T. 35; T. 245 wie zu Beginn der Überleitung, T. 69; T. 265
das heroische Thema aus T. 87) und für ein bogenförmiges Triolenmotiv
(T. 257).
Die Schwäche des immerhin 130 Takte umfassenden Hauptteils der Durch-
führung liegt darin, dass er fast durchgängig von Molltonarten, dichter kontra-
punktischer Textur und hoher Lautstärke geprägt ist und daher trotz seiner
motivisch-thematischen Vielfalt etwas monoton und redundant wirkt. Wohl
aus diesem Grund strich der Herausgeber Eduardas Balsys im 1965 erschiene-
nen Erstdruck der Partitur einen Abschnitt von fast fünfzig Takten.45 Durch
43Die Nähe zu Smetanas Zyklus Má vlast tritt in dieser Umformung erneut hervor, denn
auch dort wird das majestätische synkopierte Vy²ehrad-Motiv` in der dritten Tondichtung
arka in ein kämpferisch vorwärts drängendes Motiv umfunktioniert.
44Landsbergis, iurlionis (wie Anm. 1), S. 63.
45Bei Ziﬀer 31 (S. 85) springt die von Balsys edierte Fassung von T. 274 zu T. 321 des
Originals. Neben diesem gravierenden Eingriﬀ wurden diverse kürzere Passagen gestrichen
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diese Kürzung gerät allerdings nicht nur das proportionale Gleichgewicht der
drei Hauptteile (Exposition, Durchführung, Reprise) aus den Fugen und wird
die (auch bereits in Mi²ke konstatierte) zeittypische Dominanz langsamer
Abschnitte weiter verstärkt; verloren geht auch der Eindruck einer allmäh-
lichen Abschleifung und Auﬂösung des thematischen Materials. Die Mitte
der Durchführung wird überwiegend von lapidaren, nahezu athematischen
Sturm`-Figuren bestritten (Tremoli, Skalen, Tonrepetitionen sowie Triolen-
motivik). Vermutlich wollte iurlionis hier die zerstörerischen Kräfte des Mee-
res veranschaulichen. Bewusst redundant gestaltet ist wohl auch der Modu-
lationsprozess, der immer wieder zu denselben Tonarten zurückkehrt46 und
so den Eindruck eines kreisförmigen Strudels erweckt, aus dem es kein Ent-
rinnen gibt. Erst ab T. 328 weist der polyphone Satz wieder ein klareres
rhythmisches Proﬁl auf, indem der von den Oberstimmen gespielte, hier mit
einer chromatisch absteigenden Skala gekoppelte Rhythmus von Seitenthe-
ma und Tonrepetitionsmotiv diminuiert wird, während die Basspartie bereits
ab T. 324 weitgehend auf halbe und ganze Werte augmentiert wird und mit
einem neuen Motiv, das mit einer kleinen Septe einsetzt, auch melodische
Kontur zurückgewinnt. Die scheinbare rhythmische Diﬀerenzierung erweist
sich indes als erster Schritt einer Vereinheitlichung: Ab T. 338 herrscht in
fast allen Stimmen ein Viertelpuls vor; in T. 346f. wird schließlich eine ho-
morhythmische Uniformität des gesamten Orchesterapparats erreicht, bevor
sich die Thematik in ein Klangfeld aus ﬁligranen Trillern und Skalen auﬂöst,
das den Einsatz der Reprise vorbereitet.
Dieser Einsatz (T. 361), bei dem das seit Beginn völlig ausgesparte vier-
tönige Mottomotiv maestoso in strahlendem E-Dur und Fortissimo-Tutti-
Besetzung wiederkehrt, bildet unüberhörbar den Höhepunkt des Werks. (In
dieser Hinsicht orientiert sich iurlionis an den Sonatensätzen seines Lehrer
Noskowski.) Dieser feierliche Moment, der durch seinen choralartigen Duk-
tus und den Einsatz der Orgel einen quasi-sakralen Charakter erhält, erweist
sich indes zugleich als Wendepunkt einer Formanlage, die sich von da an im-
mer mehr von der traditionellen Sonatenform entfernt. iurlionis zieht hier
die Konsequenz aus den Schwächen der zweiten Hälfte von Mi²ke, indem er
die Reprise von J	ura in zunehmendem Maße mit neuem Material durchsetzt
und dabei die triumphale Siegesstimmung des Reprisenbeginns zunächst un-
(zum Beispiel T. 148 f. im Epilog der Exposition, vgl. S. 49 der gekürzten Fassung) und
zahlreiche Änderungen an der Instrumentation vorgenommen.
46Z.B. d-Moll in T. 235, 260, 286, 310 und 321; c-Moll in T. 247, 279 und 308; e-Moll in
T. 245, 296 und 313.
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merklich, aber unaufhaltsam eintrübt und schließlich sogar in ihr Gegenteil
umkehrt.
Diese Entwicklung, die in keiner Weise vorhersehbar ist, vollzieht sich 
entsprechend den breiten, großzügigen Dimensionen des Werks  sehr langsam
und in mehreren Etappen. Zunächst werden im Zuge der Reprise des Haupt-
themas Satz und Dynamik schrittweise vom emphatischen Tutti-Fortissimo
bis zum kammermusikalischen Pianissimo der Solovioline reduziert (T. 367
388). Eine harmonische Eintrübung ergibt sich danach automatisch bei der
Reprise des chromatischen Fortspinnungsteils (T. 389). Er wird gegenüber der
Exposition nicht, wie bei klassischen` Reprisen üblich, verkürzt, sondern im
Gegenteil erweitert (von 35 auf 52 Takte)47 und durch verschiedene motivi-
sche Reminiszenzen sowie durch tonmalerische Figuren der Flöten bereichert,
die oﬀenbar Vogelgezwitscher evozieren sollen. Anstelle einer Wiederkehr des
schnellen Überleitungsteils (er wird in der Reprise gar nicht mehr aufgegriﬀen)
setzt in T. 441 nach einer deutlichen Zäsur ein Allegro-moderato-Abschnitt
ein. Er wird von einer ostinaten Begleitﬁgur dominiert, die melodisch die
leere Quart-Quint-Motivik aufgreift, harmonisch zwischen c-g und as-es
pendelt und rhythmisch durch einen 6/8-Takt und das dazu teilweise konträ-
re Muster Achtel-Viertel-Viertel-Achtel bestimmt wird. Die Erwartung, dass
hier etwas Neues beginne, wird zunächst nicht erfüllt, denn nach zwei Takten
setzt in der Bassklarinette einmal mehr das Hauptthema in C-Dur ein.
Erst in T. 462 wird in der (bereits fünf Takte zuvor erreichten) Tonika-
parallele a-Moll ein anderes, nun tatsächlich neues Thema vorgestellt. Die-
ses volkstümlich-liedhafte Thema in reinem Moll, das ohne homorhythmische
Begleitakkorde auskommt, steht nicht nur rhythmisch quer zu dem 6/8-Takt,
sondern bringt mit seiner stark melancholischen Haltung auch ein neues Aus-
drucksmoment mit sich. Allerdings bleibt es zunächst sehr leise und tritt ge-
genüber den unverändert weitergeführten ostinaten Begleitﬁguren kaum her-
vor. Die Bedeutung des neuen Themas wird erst daran deutlich, dass es noch
zweimal wiederkehrt (T. 498 und 576). Dabei wechselt es nicht nur die Tonart
(von a- über c- bis nach e-Moll), sondern auch die Besetzung (von Englisch-
horn über Klarinetten, Hörner und Bratschen bis zu Klarinetten, Hörnern,
Posaunen und Tuba) und damit zugleich die Lautstärke, die immer mehr an-
47Die Angabe von Landsbergis, iurlionis (wie Anm. 1), S. 64, Exposition und Re-
prise von J	ura stünden im Verhältnis von 248 zu 197 Takten, ist nicht nachvollziehbar.
Selbst wenn man (anders als in der hiesigen Interpretation) die zentrale Allegro-moderato-
Episode noch zur Exposition rechnet, kommt man bis zum Einsatz der eigentlichen Allegro-
Durchführung nur auf 230 Takte, ohne sie auf 173 Takte. Die Reprise, deren Beginn und
Abbruch eindeutig sind, umfasst 215 Takte.
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schwillt. Die Wirkung dieses einfachen Verstärkungseﬀekts wird noch dadurch
gesteigert, dass zwischen den drei Einsätzen des Moll-Themas mehrere nur
vorübergehend erfolgreiche Versuche unternommen werden, das Seitenthema
und mit ihm die Durtonalität zu restituieren. So wird das in T. 494 erstmals
seit der Durchführung wieder erscheinende Seitenthema (in C-Dur) bereits
nach vier Takten durch den zweiten Einsatz des neuen Themas (in c-Moll)
abgelöst. Im weiteren Verlauf werden auch die ostinaten Begleitﬁguren zu-
nehmend von Mollterzen und Chromatik durchsetzt (T. 510). Erst in T. 529
wird die über beinahe hundert Takte anhaltende Fixierung auf die Basstöne
c, as und a aufgegeben und über g zur ursprünglichen Dominante h modu-
liert, wobei die Motivik auf lapidare punktierte Quarten reduziert wird (wie
in der Überleitung der Exposition, T. 7679).
Das dadurch vorbereitete Thema, das in T. 543 in der Grundtonart E-Dur
einsetzt, ist wiederum neu. Mit seinen kleinen, punktierten Werten, seiner or-
namentalen Chromatik, seinen Terzparallelen und seiner graziösen Heiterkeit
bildet es einen extremen Gegensatz zu dem in breiten Werten unisono vor-
getragenen melancholischen Mollthema. Es erinnert an einen Thementypus
von Richard Strauss, der unter anderem im Tanzlied von Also sprach Zara-
thustra48 und später im Rosenkavalier (beispielsweise am Ende des 2. Aktes)
zu ﬁnden ist. Der Überraschungseﬀekt, den dieses zweite neue Thema inner-
halb der Reprise von J	ura auslöst, wird immerhin dadurch etwas abgefedert,
dass es nach drei Takten wie selbstverständlich in das Bogenmotiv mündet,
das bereits im Epilog (und z.T. in der Fortspinnung) der Seitenthemengrup-
pe erklang (vgl. T. 546548 mit 143147 sowie 115 f.). In T. 548 wird das
neue Thema mit dem Kopf des Seitenthemas gekoppelt (T. 553), das im Fol-
genden analog zur Exposition fortgesponnen wird. So entsteht der Eindruck,
als besitze das Seitenthema nicht mehr genug Kraft, um sich gegen das neue
Mollthema durchzusetzen und benötige die Hilfe des Grazioso`-Themas, um
in der Grundtonart wiederzukehren. Diese Wiederkehr bricht indes bereits
nach 25 Takten auf einem verminderten Akkord ab und wirkt daher eher wie
eine Reminiszenz als wie eine reguläre Reprise. Bedrohliche Solo-Pedaltöne
des Kontrafagotts (T. 573575) verleihen diesem Abbruch eine eindeutig nega-
tive Konnotation. Die auf diese Zäsur folgende Coda besteht aus zwei Teilen,
die das langsame Tempo (Andante maestoso), den 4/4-Takt und den Grund-
ton e teilen, im Übrigen aber extrem gegensätzlich angelegt sind: Zunächst
erklingt über dem Orgelpunkt e ein drittes und letztes Mal das melancholische
48Auf diese Ähnlichkeit hat bereits Arias, Sublimity and Nature (wie Anm. 37) aufmerk-
sam gemacht.
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liedhafte Mollthema (T. 576); danach erscheint überraschend in strahlendem
E-Dur der Kopf des Seitenthemas (T. 594), mit dessen Apotheose das Werk
fortissimo abschließt.
Die ungewöhnliche Gestaltung von Reprise und Coda in J	ura wirft einige
Fragen auf. Zunächst ist festzuhalten, dass es iurlionis hier gelingt, den in
der Reprise von Mi²ke konstatierten Eindruck von Redundanz zu vermeiden,
indem er zwei neue Themen einführt. Eine derart späte Präsentation neuen
motivisch-thematischen Materials ist in der deutschen` sinfonischen Traditi-
on und noch dazu innerhalb der Sonatenhauptsatzform sehr ungewöhnlich.49
Gleichwohl entsteht nicht der Eindruck eines Übermaßes an Heterogenität
oder gar eines Zerfalls` der Form. Dies liegt zum einen daran, dass die neuen
Themen in enge Verbindung mit den bereits bekannten treten, und zum an-
deren daran, dass sie deutliche Ähnlichkeiten mit ihnen besitzen: Das Moll-
thema beginnt wie das Hauptthema mit einem Quartsprung aufwärts und
weist eine ähnliche Melodiekontur auf; das Grazioso`-Thema wird durch die
ostinaten Punktierungen aus dem Überleitungsteil der Exposition eingeleitet
und mündet in das Bogenmotiv aus der Seitenthemengruppe.
Was die Dramaturgie der Reprise und vor allem der Coda betriﬀt, so
wird man kaum leugnen können, dass sie sich einem Begriﬀ von musikali-
scher Logik`, wie ihn deutsche Musiktheoretiker von Johann Nikolaus Forkel
bis Carl Dahlhaus, aber auch iurlionis' Lehrer Noskowski vertraten, weitge-
hend entzieht. Während gemäß der idealistisch-hegelianischen Sonatentheorie
ein Konﬂikt in der Exposition aufgebaut, in der Durchführung ausgetragen
und in der Reprise gelöst wird, scheint es bei iurlionis' Seestück gerade-
zu umgekehrt zu sein: Haupt- und Seitenthema haben beide einen lyrisch-
beschaulichen Charakter; erst durch Tempobeschleunigung und rhythmische
Abstraktion werden sie zu Protagonisten eines Durchführungskonﬂikts, der
ebenso abrupt eröﬀnet wie auf dem Höhepunkt abgebrochen wird. Der apo-
theotische Repriseneinsatz wird als scheinbare beziehungsweise utopische Lö-
sung entlarvt durch den weiteren Verlauf, in dem ein thematischer und ton-
geschlechtlicher Dualismus immer stärker hervortritt. Die janusköpﬁge Coda
stellt diesen Dualismus noch einmal mit extremer Deutlichkeit heraus: Sie
bietet gleichsam zwei alternative Schlüsse an.50 Dass dabei Dur das letzte
Wort behält, entspricht iurlionis' optimistisch-utopischer Grundhaltung als
49Eine Form, bei der sehr spät noch ein neues Thema präsentiert wird, weist auch die
sinfonische Dichtung Nevermore (um 1911, nach dem Gedicht The Raven von E. A. Poe)
von iurlionis' Freund Eugeniusz Morawski auf.
50Zu dieser Einschätzung gelangt auch bereits Landsbergis, iurlionis (wie Anm. 1),
S. 65.
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Künstler; der gewaltsame Moll-Dur-Wechsel zwischen den beiden Coda-Teilen
dürfte jedoch kaum als eine Lösung der in der Komposition ausgetragenen
Problematik zu verstehen sein.
Worin besteht nun aber die inhaltliche Problematik von iurlionis' am-
bitioniertestem und komplexestem Instrumentalwerk? Ist es wie bei Mi²ke
das ambivalente Verhältnis von Mensch und Natur?51 Ein Deutungsansatz,
der von einigen Forschern erwogen wurde,52 besteht darin, iurlionis' kurzen
Prosatext J	ura (1907) als Programm der Komposition zu interpretieren. Im
Zentrum dieses Texts steht der Konﬂikt zwischen Meer und Wind, der zuun-
gunsten des Meeres als des passiven, vom Wind bewegten Elements entschie-
den wird.53 In diesem Sinne könnte das ruhige Hauptthema demMeer und das
Seitenthema mit seinen kräuselnden` Trillerbewegungen und seinem später
zum Sturmmotiv` abstrahierten Rhythmus dem Wind zugeordnet werden.
Tatsächlich setzt sich dieses Thema am Ende durch, während das Haupt-
thema von der mit ihm latent verwandten klagenden Mollmelodie verdrängt
wird. Andererseits besteht der gegen Ende der Komposition zu Tage tretende
Konﬂikt nicht zwischen Haupt- und Seitenthema; auch hat das Seitenthema
primär lyrischen, idyllischen Charakter. Die Korrespondenzen zwischen dem
Prosatext und dem Orchesterwerk bleiben somit zweifelhaft.54 Der Text kann
allenfalls als ein Hinweis darauf verstanden werden, dass iurlionis' Land-
schaftsdarstellungen grundsätzlich nicht nur ein Naturschauspiel evozieren,
sondern auch eine symbolisch-psychologische Dimension aufweisen.55
51Bruveris, iurlionis (wie Anm. 23), S. 4651, deutet das Meer in J	ura als Symbol der
Komplexität der menschlichen Existenz.
52Siehe Landsbergis, iurlionis (wie Anm. 1), S. 65; und besonders Danuta Mirka, Idea
korespondencji w poemacie symfonicznym Morze` Mikalojusa Konstantinasa iurlionisa,
in: Krzysztof Droba (Hrsg.), W kr¦gu muzyki litewskiej. Rozprawy, szkice i materiaªy,
Kraków 1997, S. 1327.
53In englischer Übersetzung abgedruckt bei Landsbergis, iurlionis (wie Anm. 1),
S. 162 f.
54Fragwürdig erscheint mir daher die Sicht von Mirka, Idea korespondencji (wie Anm.
52), S. 1726, die das Orchesterwerk J	ura nicht nur mit dem gleichnamigen Prosatext von
iurlionis in Bezug setzt, sondern auch mit seinen Meeresbildern und ausgehend davon
zu einer scharf dualistischen Interpretation gelangt, wonach sämtliche in tiefen Registern
erklingenden Themen dem Meer, die in hohen Registern hingegen dem Wind zuzuordnen
seien. Die Autorin übergeht dabei die zahlreichen motivischen Querbezüge zwischen den
beiden vermeintlichen Sphären. Auch bleibt unklar, in welchem Zusammenhang die dualis-
tische Konstellation mit der Dramaturgie des Werks stehen soll.
55Landsbergis, iurlionis (wie Anm. 1), S. 65, spricht sogar von einer kosmischen
Dimension.
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Der hymnisch-feierliche Tonfall der Apotheose des Reprisenbeginns deutet
darauf hin, dass iurlionis in J	ura nicht nur sein persönliches, ständig zwi-
schen Euphorie und Depression schwankendes Gefühlsleben im Spiegel des
Meeres reﬂektieren wollte, sondern damit auch eine kollektive, nationale Per-
spektive verband  ebenso wie Smetana, an dessen Zyklus Má vlast gerade
dieses Moment unverkennbar anklingt. Für diese These spricht nicht nur die
biographische Tatsache, dass J	ura  im Gegensatz zu Mi²ke  in der Zeit ent-
stand, als sich iurlionis zunehmend für die litauische Nationalbewegung zu
interessieren begann, sondern auch die ostentative Verwendung zweier mehr
oder weniger folkloristischer Motive.56
Jadvyga iurlionyt
e, die Musikethnologin und Schwester des Komponis-
ten, und Vytautas Landsbergis haben darauf aufmerksam gemacht, dass die
dreimal in der Reprise erklingende kantable Melodie einem Volksliedtyp aus
Dz	ukija entspricht, der in Südost-Litauen gelegenen Heimatregion von iur-
lionis.57 In diesem Sinne könnten der späte Einsatz dieses Themas und seine
Verwandtschaft mit dem Hauptthema der Komposition dahingehend inter-
pretiert werden, dass die Meeresthematik auf eine litauische Quelle zurückge-
führt und damit zugleich eine politisch-nationale Botschaft enthüllt wird: Das
Meer stünde demnach nicht nur für grenzenlose individuelle Freiheit, sondern
auch für ein freies Litauen mit Zugang zur Ostsee. Zu einer derartigen patrio-
tischen Enthüllungsdramaturgie könnte iurlionis von Noskowski angeregt
worden sein, der seine zweite, elegische` Sinfonie c-Moll (187579) auf der
patriotischen Hymne Noch ist Polen nicht verloren aufbaute, die erst ganz
am Schluss in ihrer Grundgestalt präsentiert wird.58 Im Gegensatz zu die-
ser triumphalen Apotheose drückt iurlionis' melancholisches Volksliedthema
allerdings Sehnsucht und Trauer aus: die Klage einer unterdrückten Nation?
Die Melodie könnte ebenso das Heimweh des in die (vom Meer repräsentierte)
Welt geworfenen Komponisten symbolisieren, stammt sie doch nicht aus der
litauischen Küstenregion Schamaiten, wo iurlionis im Alter von 14 Jahren
das Meer erstmals zu Gesicht bekam, sondern aus seiner binnenländischen
Heimat.
56Bereits in der in Leipzig  also zwischen den beiden sinfonischen Dichtungen  ent-
standenen Ouvertüre K¦stutis, die einem litauischen Nationalhelden aus der Zeit vor der
Personalunion gewidmet ist, verwendete iurlionis zwei litauische Volksliedmelodien.
57Nach Landsbergis, iurlionis (wie Anm. 1), S. 64, bezeichnete iurlionyt
e das volks-
liedhafte Thema in J	ura als Dz	ukai-Thema`.
58Siehe Stefan Keym, Vom Patriotismus zum Pantheismus. Die per aspera ad astra`-
Dramaturgie in der polnischen Symphonik um 1900 am Beispiel von Noskowski, Pade-
rewski und Karªowicz, in: Musikgeschichte in Mittel- und Osteuropa. Mitteilungen der
internationalen Arbeitsgemeinschaft an der Universität Leipzig 12, 2008, S. 237267.
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Stärker auftrumpfenden und dementsprechend patriotisch einsetzbaren
Gestus hat das zweite folkloristische Element in iurlionis' Seestück: ein fünf-
töniges Klopfmotiv (T. 90: h-h-h-a-g), das als Zitat des Incipits des litauischen
VolksliedsMotule mano (Meine Mutter) gilt.59 Wie bereits Danuta Mirka her-
vorgehoben hat, war es in der polnischen Literatur und Vokalmusik üblich,
die Nation (Polska`) bildlich als Mutter` zu bezeichnen.60 In diesem Sinne
könnte auch dieses Motiv als nationales Klangsymbol gedeutet werden. (Zur
Abgrenzung der litauischen Identität erscheint es freilich wenig geeignet, da
es eine sehr lapidare Struktur besitzt und auch bereits zu Beginn von Ni-
kolai Rimsky-Korsakows Ouvertüre La Grande Pâque russe (1888) zu ﬁnden
ist.) Tatsächlich hat dieses leicht wiedererkennbare (und daher wenig abwand-
lungsfähige) Motiv, das in der vorliegenden Analyse bislang bewusst ausge-
spart wurde, im Verlauf der Komposition zahlreiche spektakuläre Auftritte.
Nach zwei eher unauﬀälligen Antizipationen innerhalb der Hauptthemengrup-
pe (T. 17 und 51) tritt es auf dem Höhepunkt der schnellen Überleitung, im
Gefolge des heroischen Themas`, erstmals deutlich hervor, wobei es sogleich
sequenziert und augmentiert wird (T. 9092). In dieser Doppelgestalt kehrt
es sodann im zweiten Viertakter des Seitenthemas (T. 102104) und in etli-
chen seiner Varianten wieder. Eine prominente Rolle und gliedernde Funktion
übernimmt es im Durchführungshauptteil (T. 261 ﬀ. und 321 ﬀ.), wo es mit
dem gleichfalls von Tonrepetitionen geprägten, aber rhythmisch komplexe-
ren Sturmmotiv` in Konﬂikt tritt. Nach einem feierlichen Auftritt zu Beginn
der Reprise (T. 380) verschwindet es für längere Zeit und kehrt nur noch
im Rahmen der verkürzten Seitenthemenreprise wieder (T. 559572), nicht
jedoch in der Coda. Der weitgehende Verzicht auf das Liedzitatmotiv im um-
fangreichen Reprisenteil steht oﬀenkundig in Zusammenhang mit dem späten
Erscheinen des volksliedhaften Mollthemas: Das energisch vorwärts drängen-
de Motiv wird durch die melancholische Melodie gleichsam ersetzt`.
Denkbar ist, dass iurlionis mit den beiden folkloristischen Elementen
die Ambivalenz der zwischen Hoﬀnung und Trauer schwankenden litauischen
Nationalbewegung reﬂektieren wollte, für die die 1918 erreichte staatliche
Unabhängigkeit von russischer, polnischer und deutscher Vorherrschaft zu
diesem Zeitpunkt noch in keiner Weise absehbar war. Möglicherweise steht
der scharfe Gegensatz zwischen den zwei Themen sowie zwischen den beiden
Coda-Abschnitten aber auch für das ambivalente Verhältnis des Komponis-
59Vgl. Bruveris, M. K. iurlionis: tauti²kumo problema (wie Anm. 36), S. 15. Seltsamer-
weise lautet der Liedtext im dazu gehörigen Notenbeispiel auf S. 28 nicht Motule mano
(wie auf S. 15), sondern Mo£iute mano (Meine Großmutter).
60Mirka, Idea korespondencji (wie Anm. 52), S. 25.
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ten zur litauischen Nationalbewegung,61 denn iurlionis blieb trotz seines
eindeutigen patriotischen Bekenntnisses als Künstler ein Individualist, der zu
Lebzeiten mit seinem kompositorischen Schaﬀen nur bescheidene Resonanz
fand. Er vertrat den emphatischen Kunstbegriﬀ der deutschen Romantik,62
wonach Kunst und insbesondere die Musik eine erhabene, göttliche Sprache
sei, und wahrte deutliche Distanz zu den Vorlieben der Massen`.63 Daher
erscheint es kaum denkbar, dass er sein eigenes Schicksal voll mit dem sei-
ner Nation identiﬁziert hätte oder gar in die Politik gegangen wäre wie der
polnische Pianist und Komponist Ignacy Jan Paderewski64 oder wie der Mu-
sikwissenschaftler und iurlionis-Forscher Vytautas Landsbergis.
Dass sich die inhaltliche Zielrichtung ebenso wie die Dramaturgie von J	ura
nicht eindeutig bestimmen lässt,65 ist weniger ein Mangel des Werks als viel-
mehr ein Ausweis seiner Modernität. Eine eindeutig aﬃrmative patriotische
Botschaft, wie sie Noskowskis zweite Sinfonie oder die heute unter dem Ti-
tel Polonia bekannte Sinfonie Paderewskis verbreiten, wäre iurlionis wohl
zu einfach gewesen. Ebenso wie seine halb abstrakten, halb ﬁgurativen Bilder
entfaltet auch sein sinfonisches Seestück einen vielschichtigen symbolistischen
Beziehungszauber, der Deutungen zwischen Landschaftsmalerei, psychologi-
schem Seelengemälde und nationalem Bekenntniswerk zulässt. Damit korre-
spondiert die bereits bei Mi²ke konstatierte strukturelle Mehrdeutigkeit der
Formteile im Rahmen einer extrem geweiteten, aber durchaus noch erkenn-
baren Sonatenform.
61Mirka (ebd.) deutet den Gegensatz zwischen Meer und Wind, den sie als vorherrschen-
des Prinzip in J	ura betrachtet (vgl. Anm. 54), als Symbol für den Gegensatz zwischen
nationalem Kollektiv und genialem künstlerischem Individuum.
62Hier und nicht etwa im Erhabenheitsbegriﬀ der Philosophie des 18. Jahrhunderts (wie
Arias, Sublimity and Nature (wie Anm. 37), meint) sind die Wurzeln von iurlionis' Kunst-
und Naturanschauung zu suchen.
63Dies geht deutlich hervor aus iurlionis' 1909 publiziertem Text Über Musik [1], in
dem es heißt: Die göttliche und magische Rolle der Musik ist verschwunden. Der Mob hat
sie [die Musik, S. K.] sich angeeignet, sie all ihrer Poesie beraubt, sie besudelt, in Tavernen
und an die schäbigsten Orte geschleift. [. . . ] Wir hören Musik beim Bierschlürfen und
stimmen überein, dass sie zur Unterhaltung eines Publikums bestimmt sei. Wir respektieren
Beethoven, Bach und Wagner ein wenig, aber wir lieben quequoque und machiche. (Zitiert
nach Landsbergis, iurlionis (wie Anm. 1), S. 169.)
64Vgl. Stefan Keym, Zur Problematik von Heimat, Nationalität und Sprache im Leben
und Schaﬀen von Ignacy Jan Paderewski und Feliks Nowowiejski, in: Mehrsprachigkeit und
regionale Bindung in Musik und Literatur, hrsg. von Tomi Mäkelä und Tobias R. Klein,
Frankfurt/Main 2004, S. 6780.
65Es fällt auf, dass Landsbergis, iurlionis (wie Anm. 1), S. 64 f., in dieser Frage sehr
vorsichtig und vage bleibt.
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Insgesamt bleibt festzuhalten, dass die beiden sinfonischen Landschaftsge-
mälde von iurlionis einerseits eng mit der deutschen und polnischen Orche-
stermusiktradition verbunden sind, andererseits jedoch auch viele originelle
und innovative Züge aufweisen. Zu den traditionellen Momenten zählen das
motivisch-thematische Material, das oft an Themen anderer Komponisten er-
innert, und die Harmonik, die weniger avanciert ist als bei den Jungpolen
Karªowicz und Szymanowski oder in iurlionis' späteren Klavierstücken. Bei
einigen Formaspekten wie der apotheotischen Reprise von J	ura oder der Bo-
genform mit langsamem Rahmen in Mi²ke ist der Einﬂuss von iurlionis'
Lehrer Noskowski erkennbar. iurlionis' Neigung zu langsamen Tempi teilten
damals viele Komponisten seiner Generation. Originell sind neben der Mehr-
deutigkeit der inhaltlichen Botschaft sowie vielen Details der Instrumentation
vor allem der freie und komplexe Umgang mit der Sonatenform, den man so in
keiner mir bekannten polnischen oder deutschen Partitur aus derselben Zeit
ﬁndet, und der breite epische Atem, der sich dem melodischen Erﬁndungs-
und Variationsreichtum sowie der kontrapunktischen Kombinationskunst von
iurlionis verdankt, in der er an Noskowski anknüpft, ihn aber deutlich über-
triﬀt.
Dass das Besondere beider Werke weit mehr in der Verarbeitung und
formalen Disposition des thematischen Materials liegt als in diesem selbst,
widerlegt einmal mehr die im 19. Jahrhundert weit verbreitete Auﬀassung,
die individuelle und nationale Originalität von Musik liege vor allem in der
motivisch-thematischen Substanz. Die litauische Folklore wird von iurlionis
nicht durchgängig eingesetzt, um einen neuen, rein nationalen` Stil zu gene-
rieren,66 sondern vielmehr bewusst sparsam als eines von mehreren drama-
turgischen Momenten: Vor dem Hintergrund des mitteleuropäischen Main-
streams` der anderen Themen tritt die volksliedhafte Mollmelodie in J	ura
umso deutlicher hervor. Das Prinzip der Wiederholung, das der von iurlio-
nis gepriesenen magischen Monotonie des litauischen Volkslieds zugrunde
liegt, kommt auch bei der häuﬁgen Wiederkehr anderer Themen in verschie-
denen Tonarten zum Tragen sowie bei den diversen tonmalerisch eingesetzten
Ostinati.
Vor allem J	ura ist ein individuelles, bedeutendes Werk, dessen freie, groß-
zügige Anlage ganz dem maritimen Sujet entspricht und das prekäre Ver-
hältnis von Sonatenform und Landschaftsmalerei auf eine sehr eigentümliche
66Die These von Bruveris, M. K. iurlionis: tauti²kumo problema (wie Anm. 36), S. 15,
der synkopierte dritte Takt des Volkslieds Motule mano, den iurlionis in J	ura gar nicht
zitiert, sei die motivische Keimzelle` sämtlicher Synkopenthemen der Komposition, über-
zeugt mich nicht.
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Weise ausbalanciert, die der von Busoni zur gleichen Zeit entworfenen Utopie
einer landschaftlichen Ur-Musik` erstaunlich nahe kommt. Ob der individu-
elle Charakter der beiden Werke zugleich speziﬁsch litauisch ist67 oder ob sich
diese Frage erübrigt, weil iurlionis die litauische Kunstmusik erfunden hat,
mögen andere beurteilen.
67Landsbergis, iurlionis (wie Anm. 1), S. 65, konstatiert in J	ura a characteristically
Lithuanian ﬂavor [. . . ] in a variety of features, from melodic patterns to fundamental aspects
of world view and esthetics, ohne diese Aussage weiter zu erläutern.
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Komponierte und territoriale Räume. iurlionis' Orchestermusik
als Beitrag zur musikalischen Moderne
Mit Mi²ke und J	ura thematisiert der Komponist Mikalojus Konstantinas
iurlionis Landschaften, die mehrfach auch in sein Blickfeld als Maler gerückt
sind. Es herrscht große Uneinigkeit seitens der Rezensenten bezüglich iurlio-
nis' Ausdrucksweise, einmal ist er Symbolist, mal Romantiker, mal beschert
ihm seine Musik a place beside such impressionist` composers as Bruck-
ner, Liszt, Smetana, Grieg, Debussy und Mahler,1 einmal wird er als ein
unbedingter Realist, dem Naturerlebnis ganz aufgeschlossen2 präsentiert.
Eine Einordnung des Künstlers in musik- oder kunstgeschichtliche Stile oder
Epochen ist nicht Ziel dieser Arbeit, aber die hier zutage tretende Ambivalenz
veranlasst zu der Frage nach Ciurlionis' eigener, individueller Perspektive. Sie
ist nämlich nicht dieselbe, wie etwa gleichzeitig Reger, Mahler oder Debussy
sie aus Sicht ihrer jeweiligen städtischen Warte aus einnahmen. Eher ist sie
denen von Eduard Tubin,3 George Enescu, Jean Sibelius oder  außerhalb Eu-
ropas  Julián Carillo, Heitor Villa-Lobos und Silvestre Revueltas verwandt.
Zentrum und Peripherie werden dabei zu Koordinaten einer Topographie, in
der St. Petersburg näher an Wien und Paris liegt als Vilnius.
In dieser historisch-kulturellen Situation, in der die Ungleichzeitigkeit lo-
kaler Kulturräume eine wesentliche Erfahrung auch künstlerischer Art dar-
stellen konnte, wird  so die These dieses Beitrags  die Frage nach Raum
und Landschaft auch ästhetisch entscheidend. Gängig ist eine Auﬀassung des
Komponisten iurlionis als Natur- und Nationalromantiker: Anders als sei-
nem bildnerischen Schaﬀen wird dabei dem symphonischen wenig Impetus für
das 20. Jahrhundert zugesprochen. Tomi Mäkelä widmet in seiner Sibelius-
1Sasys Go²tautas, Introduction: The iurlionis Case, in: iurlionis: Painter and Com-
poser. Collected Essays and Notes, 19061989, hrsg. von Stasys Go²tautas, Chicago 1994,
S. 2429, hier S. 24.
2Nikolai Worobiow, M. K. iurlionis. Der litauische Maler und Musiker, Kaunas u.
Leipzig 1938, S. 36.
3Vgl. Tomi Mäkelä ,Ich wurde gleich zu einem ganz neuen Menschen.` Urbane und
imaginierte Räume in Eduard Tubins Sinfonie Nr. 6 (1955), in: a 2 [a due]. Musikalische
Aufsätze zu Ehren von John D. Bergsagel & Heinrich W. Schwab, hrsg. v. Ole Kongsted u.
a., Kopenhagen 2008, S. 484503. Der darin vertretene Gedanke von der Möglichkeit des
Urbanen als Ausdrucksform der musikalischen Moderne im Rahmen landschaftlicher Sinfo-
nik stellt auch für diese Arbeit ein Anliegen dar (wenngleich Tubin ein halbes Jahrhundert
später und aus anderer Perspektive auf das Baltikum blickend zu andersartigen Lösungen
gelangt).
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Monographie Poesie in der Luft4 einen Abschnitt der Frage nach Alternati-
ven der Avantgarde (wohlgemerkt nicht zur Avantgarde), wobei dem Umgang
mit Raum, Landschaft und Territorium eine besondere Bedeutung zukommt
 allerdings in anderer Weise, als es sich im Rahmen einer national heroi-
sierenden Musikgeschichtsschreibung erkennen ließe. Hier heißt es nach einer
gründlichen, in allen Kernpunkten auf iurlionis übertragbaren Analyse der
historischen Situation am westlichen Rand des Zarenreichs:
Auch in der Musikgeschichte ist die Idee der Fortschrittlichkeit
der Reformen von 1910/20, dank der Sensibilisierung für die Al-
ternativen der modernistischen Avantgarde, keine Selbstverständ-
lichkeit. Bereits 1890 bildete sich ein festes Fundament für einen
vorbildlosen Stilpluralismus, der durch historistische Tendenzen
und gesteigertes Interesse an älterer Musik (sowohl in Form von
Neuausgaben als auch in Bearbeitungen) und an Musikethnolo-
gie ausgedehnt wurde. Von der Avantgarde nach 1910 unterschied
sich diese Wende lediglich durch den niedrigeren Stellenwert des
revolutionären Selbstbewußtseins. [...] Wer heute von den Prämis-
sen der Postmoderne ausgeht und die Geschichte retrospektiv be-
trachtet, kommt an der Wende der Jahre um 1890 als einer Zäsur
der europäischen Kunst- und Kulturgeschichte nicht vorbei.5
Hiermit übereinstimmend und hinsichtlich des angesprochenen epochen-
und stilgeschichtlichen Fragens nach iurlionis instruktiv, legt Carl Dahlhaus
sein Nachdenken über Die Idee des Nationalismus in der Musik bewusst
Zwischen Romantik und Moderne an.6 Schon allein deshalb genügt es nicht,
iurlionis' Orchestermusik allein als litauische Beiträge zur sogenannten Na-
tionalromantik zu verstehen, ohne zu benennen, inwiefern sie auch Beiträge
zur Moderne (und wenn, zu welcher) darstellen könnten. Das ist das Anliegen
dieses Beitrags.
Wenn Dorothee Eberlein Zur 100. Wiederkehr seines Geburtstags lobt,
Ebenfalls aus dieser Zeit [der pianistischen Chopin-Nachfolge, J. B.] stammt
die symphonische Dichtung Der Wald` [sic] (Mi²ke`). Als erster Versuch des
jungen Komponisten auf symphonischem Gebiet, als erstes symphonisches
4Tomi Mäkelä, Jean Sibelius. Poesie in der Luft. Studien zu Leben und Werk,Wiesbaden
u. a. 2007.
5Mäkelä, Sibelius (wie Anm. 4), S. 57.
6Carl Dahlhaus, Die Idee des Nationalismus in der Musik, in: ders., Zwischen Romantik
und Moderne, München 1974, S. 7491.
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Werk der litauischen Kunstmusik überhaupt, kommt dem Werk seine Bedeu-
tung zu,7 so mischt sich in dieser für die Beurteilung von Künstlern jüngerer
Nationen typischen Denkﬁgur das Urteil von Provinzialität mit der herablas-
senden Nachsicht des Betrachters aus dem Zentrum. Ein kritischeres Urteil,
dafür aber anhand von Maßstäben für Künstler europäischen Ranges gefällt,
wäre sicherlich weniger schädlich als Eberleins Apologetik; doch ist diese Hal-
tung nicht selten und auch keineswegs allein eine deutsche Erscheinung, da die
Amerikanerin litauischer Abstammung Danut
e ta²kevi£ius ebenfalls meint:
iurlionis' symphonic tone poems are not outstanding composi-
tions for their musical originality, but they nonetheless hold a
signiﬁcant place in Lithuanian music history. [. . . ] Instead of de-
veloping his themes in the Germanic manner, iurlionis repeats
them and creates new themes by juxtaposing old and new motives
in a mosaic-like fashion. Juxtaposition also substitutes for deve-
lopment in iurlionis linking of the various sections of his tone
poems. An absence of logical thematic development and convin-
cing transitions results in an overall weakness in these works.8
Die vorliegende Anwendung der thematisch akzentuierten Analysepraxis
in austrogermanischer Tradition ist kaum nachvollziehbar, da die Autorin
selbst den Abstand vom thematischen Formdenken in the Germanic man-
ner bereits benannt hat. Bekannt ist: Der Nationalismus in der Musik der
Jahrhundertwendezeit bediene sich kompositorisch einer Verweigerung des
Universellen,9 während Mäkelä herausstellt, dass jegliche stilistischen Mit-
tel grundsätzlich national konnotiert werden können.10 Damit werden sie zu
schwachen Merkmalen.
7Dorothee Eberlein, Mikalojus Konstantinas iurlionis. Zur 100. Wiederkehr seines
Geburtstages, in: Österreichische Musikzeitung 30, 1975, S. 649652, hier S. 649.
8Danute ta²kevi£ius, Stylistic Features in the Piano and Orchestral Music, in: iur-
lionis: Painter and Composer (wie Anm. 1), S. 452465, hier S. 464.
9Vgl. etwa Dahlhaus, Die Idee des Nationalismus (wie Anm. 6); Richard Taruskin,
Deﬁning Russia Musically, Princeton 1997; Tomi Mäkelä, Towards a Theory of Interna-
tionalism, Europeanism, Nationalism and Co-nationalism` in Twentieth-Century Music,
in: ders. (Hrsg.), Music and Nationalism in Twentieth-Century Great Britain and Finland,
Hamburg 1997, S. 916.
10Denselben Gedanken liest man bei Dahlhaus negativ gewendet: Dudelsackquinten und
lydische Quarten bei Chopin als charakteristisch polnisch, bei Grieg dagegen als norwegisch
zu empﬁnden, ist ästhetisch durchaus legitim, mag auch das Paradox eines im musikalischen
Material allgemein Nationalen`, das im Bewußtsein der einzelnen Nationen als speziﬁsch
Nationales` erscheint, für manche Historiker irritierend sein. Dahlhaus, Die Idee des Na-
tionalismus (wie Anm. 6), S. 86.
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Auch wenn es prinzipiell machbar und an anderer Stelle nachzureichen
wäre, wird dieser Beitrag ohne musikanalytische Belege auskommen müs-
sen. Insgesamt bleibt das Anliegen treibende Kraft, eine eben gerade nicht
national(istisch)e Verortung vorzunehmen; nicht mit dem Ziel, die bisheri-
ge Rezeption als Nationalkünstler in Zweifel zu ziehen, sondern weil andere
Perspektiven durch sie verstellt werden.
Der Sonderfall iurlionis
Die Frage nach imaginierten oder realen Räumen, wie sie durch eine Natio-
nalmusik mit landschaftlicher Programmatik angesprochen wird, stellt sich
insofern auch mit unmittelbar künstlerischer Dimension. Inwieweit themati-
sieren iurlionis' Mi²ke und J	ura Territorien? Oder wird, einem idealistisch-
universellen (etwa Leipziger) Kanon folgend, an dem iurlionis geschult ist,
beispielsweise eher ein bewaldetes, quasi-pastorales Arkadien oder entspre-
chend das Klassisch-Maritime (im Geiste etwa einer Winckelmannschen ima-
ginatio mediterraensis`) evoziert?11 Der Sonderfall iurlionis mit seiner Dop-
pelbegabung stellt hierbei nicht bloß eine Chance, sondern in gleichem Maße
auch eine Herausforderung dar: Versuche, Verbindungen zwischen der Bild-
und der Klanggestaltung von iurlionis aufzuzeigen, gehen oftmals von einer
Eins-zu-eins-Entsprechung12 zwischen zwei Arbeiten aus. So wird in Doro-
thee Eberleins Beitrag iurlionis, Skrjabin und der osteuropäische Symbo-
lismus13 argumentiert, dass im Unterschied zu den meisten Gemälden nur
in J	uros sonata (Meeressonate) BF 19119314 und Fuge BF 171 ein
weitreichender musikalischer Bezug vorhanden sei. Später soll auf die gemal-
te Meeressonate näher eingegangen werden. Für die gemalte Fuge nennt
Eberlein die Fuge op. 34 DK 293 als musikalisches Spiegelbild:
11Freilich besteht im Fall von iurlionis keinerlei Veranlassung, eine klassizistische Hal-
tung zu vermuten; hier soll sie als Beispiel dienen, denn häuﬁg veranlasst iurlionis' Dop-
pelbegabung seine Exegeten zu vorschnellen Schlüssen oder zumindest einer nicht per se
zulässigen Hypothesenbildung.
12Der Begriﬀ wurde von Ichiro Kato übernommen (one-to-one correspondence), vgl.
Ichiro Kato, Mikalojus Konstantinas iurlionis. The Lithuanian composer and painter,
and the correlation between pictoral and musical compositions, in: Journal of Baltic Studies
7/1, 1976, S. 4044, hier S. 42.
13Dorothee Eberlein, iurlionis, Skrjabin und der osteuropäische Symbolismus, in: Vom
Klang der Bilder. Die Musik in der Kunst des 20. Jahrhunderts [Ausstellungskatalog der
Staatsgalerie Stuttgart], hrsg. von Karin von Maur, München 1985, S. 340345.
14Die Benennung einzelner Bild- und Musikwerke erfolgt hier anhand der Kataloge von
Birute Fedaravi£ien
e, Classiﬁed Catalogue, in: iurlionis: Painter and Composer (wie Anm.
1), S. 531539; und Darius Ku£inskas, Chronologinis Mikalojus Konstantino iurlionio
Muzikos Katalogas, Kaunas 2007.
Komponierte und territoriale Räume 247
[H]ier in der Fuge [...] haben wir es mit einem litauischen Waldsee
zu tun, wieder  wie in der Meeressonate mit einer untergegange-
nen Stadt auf dem Grund des Sees. In drei Ebenen sind Bäume
und blaßfarbene Umrißformen aneinandergereiht. Man könnte die
Bäume gemäß der Fugentechnik als Dux`, die Umrißformen als
Comes` auﬀassen. Dieses Geﬂecht wird dreimal durchgeführt`,
wobei es zum Schluß zu einer Engführung` dieser Bildmotive
kommt, die stark vergrößert (Augmentation`) in Erscheinung tre-
ten.15
Lutz Lesle greift in einem späteren Aufsatz Eberleins Beispiele auf und
diskutiert diese mit Blick auf die Formgestaltung mit abweichendem Ergeb-
nis: Die Tannenbäume seien nicht Dux und die Silhouetten Comes, sondern
das Sogetto Tannenbaum werde von iurlionis recto` und inverso` präsen-
tiert, während die Schemen mit ihren wiederkehrenden Motivbestandteilen
sich dann als obligate Kontrapunkte verstehen ließen.16
Beide Beiträge gehen von derselben Hypothese aus: Dass sich etwa im
Falle des Gemäldes Fuge BF 171 der Bildaufbau an der musikalischen Form
einer bestimmten Komposition, der Fuge op. 34 orientiert. Keineswegs trivial
oder selbstverständlich ist dabei der Modus der Transformation, wie er sich,
von beiden Interpretationen angenommen, in diesem Beispiel abzeichnet. Das
Bild wird dabei nämlich gleich einer Partitur als linearer Text gelesen. Bild-
liche Gestalten werden dabei als Ganzes mit dem thematischen Material der
Komposition gleichgesetzt. Das Bild ist damit in gewisser Weise auch eine gra-
phische Partitur. Lesle erkennt darüber hinaus in der Tonhöhenstruktur des
Sogetto eine Baumsilhouette. Varianten hierzu stellen Versuche von Vytau-
tas Landsbergis und Darius Ku£inskas dar,17 in denen einem Melodieverlauf
Linienzüge aus einzelnen Bildern zugewiesen werden. Hinsichtlich der syste-
matischeren Frage, wie iurlionis intertextuelle Übergänge zwischen Malerei
und Musik bewältigt, sind die aufgezeigten Strategien darin vergleichbar, dass
die Notation von Musik als Schaltstelle zwischen dem musikalischen und bild-
15Eberlein, iurlionis, Skrjabin (wie Anm. 13), S. 344.
16Vgl. Lutz Lesle, Meeressonate und Tannenbaumfuge. Der Litauische Maler-Musiker
Mikalojus Konstantinas iurlionis, in: NZfM 154/6, 1993, S. 24-29, hier S. 29.
17Vergleichbare Beispiele sind anzutreﬀen bei Vytautas Landsbergis, M. K. iurlionis.
Maler und Komponist, in: Beiträge zur Musikwissenschaft 9, hrsg. v. Verband deutscher
Komponisten und Musikwissenschaftler, Berlin (Ost) 1967, S. 325332; und Darius Ku£ins-
kas, Three Etudes on Music of Mikalojus Konstantinas iurlionis, Kaunas 2003.
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künstlerischen Ausdrucksbereich dient.18 Hiernach könnte auch in den sinfo-
nischen Dichtungen Mi²ke und J	ura gesucht werden, aber stellte nicht gerade
ein solcher analytischer Grundsatz, wie er prinzipiell auch bei der Ausdeutung
von Madrigalismen und barocker Figuren zum Tragen kommt, jedes Ange-
kommensein im 20. Jahrhundert infrage? Der Einwand der relativen Willkür
ist natürlich auch gegen andere Setzungen vorzubringen, mit denen komposi-
torische und bildliche Mittel hermeneutisch verschaltet werden, so dass diese
gleichermaßen nicht zur Grundlage des vorliegenden Zugangs werden können,
ohne dass die Berechtigung solcher intermodaler Parallelismen im Ganzen ab-
gelehnt oder angezweifelt werden soll. Allein die Gleichsetzung beispielsweise
von bestimmten musikalischen mit graphischen Linienzügen, von bestimm-
ter Harmonik mit Farbigkeit oder ähnlichem, die in der Literatur zahlreich
ist und nicht selten Gefahr läuft, die Grenze zwischen Hypothese und Kli-
schee zu unterschreiten, dürfte gerade im Rahmen der beiden großangelegten
Orchesterstücke allenfalls von lokaler Gültigkeit sein.
Wie kann also ein Zugang zu iurlionis' Orchesterkompositionen gefun-
den werden, der einerseits der individuellen Modernität der Arbeiten, zugleich
der intermodalen und intertextuellen Sonderrolle ihres Urhebers gerecht wird,
wenn zugleich nicht von einer direkten Entsprechung eines Satzes mit einem
Bild, einem Thema mit einem Bildmotiv oder ähnlichem ausgegangen werden
kann?Mi²ke ist vor dem Besuch des Leipziger Konservatoriums und sicherlich
lange vor dem bewussten Entschluss zu einer zweiten Karriere als Maler ent-
standen. Die Frage nach Berechtigung einer Interpretation im Spiegel seines
bildnerischen Schaﬀens darf sich der Leser mit Recht stellen. Die Tondichtung
Mi²ke hat faktisch keine ernsthaften bildlichen Pendants aus der eigenen Ent-
stehungszeit, an die sich eine vergleichende Studie halten könnte oder müsste.
Dass ein einseitiges Führend-Folgend von Bild und Musik hier aber keine Rol-
18Die Gestalt im Notenbild ist schließlich nichts anderes als eine Repräsentation von no-
mineller Tonhöhe und Zeit in der Fläche. Die Formung eines gezeichneten Linienzugs ist 
je nach Perspektive  eine Projektion von räumlicher Lage aufs Papier. Es erfordert eine
apriorische Deﬁnition, ein Axiom, um dieses Denken zu legitimieren. Diese Deﬁnition ist
zwar keineswegs absurd, sondern, denkt man an die frühe Cheironomie, für die europäische
Musikgeschichte gewachsen und damit plausibel, aber sie bleibt zunächst hypothetisch:
Weshalb sollte etwa für den studierten Pianisten iurlionis eine Rechts-links-Anordnung
nicht auch geeignet sein, um Tonhöhe zu repräsentieren? Mit dem äußerst interessanten
Verweis auf Ernst Kurth, nach dem musikalische Linien in der Wahrnehmung eine Raum-
struktur erhalten, kann Landsbergis, iurlionis (wie Anm. 17), S. 326, zumindest am Rande
auf die Praxis in das 20. Jahrhundert verwiesen, ohne dass er an zitierter Stelle jedoch eine
nähere Auseinandersetzung mit hieraus folgenden Konstellationen erbringt.
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le spielt, ergibt sich aus den benannten Grundannahmen zum gegenseitigen
Verhältnis von Bild und Musik bei iurlionis.
Ein gangbarer Weg lässt sich begründen, indem man sich vor Augen hält,
wie sich das Paradigma des Programmatischen (in dessen neudeutscher Tra-
dition iurlionis ganz klar  auch vor seinem Leipziger Jahr  steht) in seinem
besonderen Fall transformiert. Ob es sich bei iurlionis'Mi²ke und J	ura über-
haupt um Programmmusik oder gar sinfonische Dichtungen handelt, hängt im
Wesentlichen von der inhaltlichen Auﬀassung eines Diskurses ab, der schon
zur Entstehungszeit der Werke bereits länger zurücklag. Folgt man Liszts
Konzept, das Programm sei ein der rein-instrumentalen Musik in verständli-
cher Sprache beigefügtes Vorwort, mit welchem der Komponist bezweckt, die
Zuhörer gegenüber seinem Werke vor der Willkür poetischer Auslegung zu
bewahren und die Aufmerksamkeit im Voraus auf die poetische Idee des Gan-
zen, auf einen besonderen Punkt desselben hinzulenken19, so kann hiervon
nämlich zunächst keine Rede sein. Neben dem bloßen Vorhandensein eines
programmatischen Inhalts fordert Liszt demnach, dass dieses auch in ver-
sprachlichter Form dem Hörer zugänglich ist. Ohne Weiteres lässt sich jedoch
argumentieren, dass in diesem besonderen Fall ein Bild sehr wohl ein Text in
verständlicher Sprache sein kann, doch die Funktion einer verstehensleiten-
den Zugänglichkeit für das Publikum setzt hierfür zumindest eine Benennung
und Kenntnisnahme durch das Publikum voraus. In Liszts Hunnenschlacht
nach Kaulbach (Searle 105, 1856/57) oder Von der Wiege bis zum Grabe
(Searle 107, 1881/82 nach einer Zeichnung von Mihály Graf Zichy) wird die-
se Variante bekanntermaßen durch Liszts eigene Praxis durchaus legitimiert.
Für den Zweig der mit bildlichen Programmen kommentierten zeitgenössi-
schen Programmsinfonik seiner Lebensspanne stellen diese Werke bis hin zu
Max Regers Vier Tondichtungen op. 128 (1913), die iurlionis nicht ken-
nen konnte, gewissermaßen beliebig gesetzte Eckpunkte dar.20 Insofern als
iurlionis keines seiner Bilder ausweist oder als bekannt voraussetzen kann,
19Franz Liszt, Schriften zur Tonkunst, hrsg. von Wolfgang Maggraf, Leipzig 1981, S. 188.
20iurlionis hörte im Leipziger Gewandhaus die 2. Symphonie Böcklin des Schweizers
Hans Huber. Er war geteilter Meinung, vielleicht auch, weil zu sehr der Kompositionsschü-
ler Carl Reineckes herauszuhören war. Bilder Böcklins hatte iurlionis im Leipziger Muse-
um begeistert aufgenommen. Hubers Sinfonie dürfte allerdings eines der frühesten Werke
sein, in denen der Student mit Bildwerken als sinfonischen Programmen konfrontiert wur-
de. Zumindest berichten Biographen wie Adomavi£ien
e, Landsbergis, Senn oder Worobiow
ansonsten nur von Erfahrungen mit literarisch oder (möglicherweise noch einﬂussreicher)
biographisch kommentierten Orchesterwerken (Liszts Les Préludes, Tschaikowskis Sinfonie
h-Moll Pathétique, Berlioz' Symphonie fantastique, Strauss' Ein Heldenleben und Tod und
Verklärung).
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existiert ein Programmtext in Liszts wörtlichem Sinne nicht, realistisch kann
er seine Arbeiten auch nicht als Bildungsgut voraussetzen. Gleichwohl exis-
tiert ein ganzes Feld an infrage kommenden (Inter-)Texten und ein Fundus
an ästhetischen Sichtweisen, die iurlionis in anderen, visuellen oder litera-
rischen Arbeiten auf die Sujets Wald und Meer erprobt hat. Dabei hat er
gewissermaßen eine poetische Idee hierzu entwickelt, die auf einen einzelnen,
konkreten Text verzichten kann. Damit geht er den Emanzipationsweg der
Gattung gegenüber ihren Texten mit, den auch andere Sinfoniker seiner jün-
geren Generation, etwa Strauss und Mahler, um die gleiche Zeit vollzogen
haben.21
In seinen Aporien der Programmusik stellt Carl Dahlhaus eine an Liszt
orientierte, aber, begünstigt durch seine historische Perspektive, oﬀenere Sicht
heraus:
Nichts ist falscher, als das Programm, den formulierten Text, mit
der poetischen Idee` zu identiﬁzieren, deren sinnliches Scheinen',
um mit Hegel zu reden, der tönende Vorgang ist. Den Gehalt
des Werkes bildet vielmehr ein Drittes, das aus der Relation zwi-
schen Musik und Programm hervorgeht: zwischen einer Musik,
deren Ausdruckscharakter das Programm präzisiert, und einem
Programm, dessen dichterische Absicht`, wie Wagner es nannte,
durch die Musik für das Gefühl verwirklicht` wird.22
Verschiedene Etappen des Dahlhaus'schen Gedankens sind in diesem Mo-
ment besonders bemerkenswert. Der Dialektik von musikalisch-klingender Ge-
stalt, dem sinnlichen Scheinen und Programm wird ein vermittelndes Element
hinzugefügt, das laut Dahlhaus die Relation zwischen Musik und Programm
bestimmt. Dieses Dritte, die poetische Idee` [...], die aus dem Ineinandergrei-
fen von Musik und Programm resultiert,23 erfüllt eine (nicht im mimetischen,
21Bei Strauss, der meinte, Ein poetisches Programm kann wohl zu neuen Formideen
anregen, wo aber die Musik nicht logisch aus sich selbst sich entwickelt  wo also das Pro-
gramm Ersatzfunktionen erfüllen soll , wird sie Literaturmusik` (zitiert nach Carl Dahl-
haus, Programmusik und Ideenkunstwerk, in: Die Musik des 19. Jahrhunderts (= Handbuch
der Musikwissenschaft 6), hrsg. v. C. Dahlhaus u. a., Laaber 1996, S. 304310, hier S. 304),
geht der Weg von den literarisch-bildungsbürgerlichen Programmen inMacbeth, Don Juan,
Don Quixote, Till Eulenspiegels lustige Streiche oder Also Sprach Zarathustra hin zu den
stärker individualisierten von Ein Heldenleben, Sinfonia Domestica, Tod und Verklärung
und Alpensinfonie. Für Strauss so wenig wie für Mahler verläuft dieser Prozess jedoch
linear.
22Carl Dahlhaus, Klassische und romantische Musikästhetik, Laaber 1988, S. 366 f.
23Dahlhaus, Klassische und romantische Musikästhetik (wie Anm. 22), S. 367.
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eher im mathematischen Sinne) abbildende Funktion. Es umschreibt die Frage
danach, welche Aspekte eines Programms in welcher Form in ein Kunstwerk
einﬂießen und trägt die Prägung einer ästhetischen oder gegebenenfalls in-
haltlichen Wertung. Es gibt also Raum für eine ontologische Positionierung
gegenüber dem Programm. Eine interessante Frage ist also, welche ästheti-
sche Sicht iurlionis auf die von ihm thematisierten Landschaften, See und
Wald, jeweils malerisch und kompositorisch entwickelt.
Landschaft als Chiﬀre
Mit dem Liszt-Dahlhaus'schen Ansatz zur Programmmusik verbindet sich zu-
gleich ein möglicher Zugriﬀ auf den verstärkt ins Blickfeld rückenden Zusam-
menhang musikalischer Landschaftlichkeit. iurlionis, der seinen Klavierzy-
klus Marios (Das Meer) op. 28 DK 279 als Maºu peiza²u ciklas fortepijanui
(Klavierzyklus kleiner Landschaften) überschrieb, interessierte sich oﬀenbar
wie viele Zeitgenossen für den Fragenkomplex musikalischer Landschaftlich-
keit allgemein, unabhängig von der sinfonischen Form  einen Ansatz, den
er auch im Visuellen beibehält. Ein Ausgangspunkt für iurlionis' Arbeiten
mit der kleinen Klavierform liegt sicherlich, begleitet vom kontrapunktischen
Pensum des Warschauer Konservatoriums ab 1897, in den Nocturnen, Ma-
zurken und Polonaisen salonhafter Prägung dieser Zeit. Sie verweisen auf
Chopins Tradition, deren landschaftliche Dimension zu iurlionis' Zeit längst
im Bewusstsein vorhanden war, denn Wilhelm von Lenz erkennt 1872: Die
Mazurken von Chopin sind das Tagebuch seiner seelischen Reisen auf den
politisch-socialen Gebieten sarmatischer Traumwelt!  Da war seine Repro-
duction zu Hause; da wohnte die Eigenartigkeit des Pianisten Chopin. Er
vertrat Poland, sein Traumland, im Pariser Salon [...]. Er gab Polen, er com-
ponierte Polen!24 Im Rahmen der Landschaftlichkeit pianistischer Salontra-
dition gewinnt die Suche nach geeigneten Perspektiven für die sinfonische
Großform eine Dimension hinzu, die durchaus auch im Bildnerischen ent-
deckt werden kann. Mit ihr verbindet sich eine politische Komponente, und
viel von Schumanns Diktum der Kanonen unter Blumen25 steckt auch in i-
urlionis' Miniaturen, für die der jüngere iurlionis in Chopin ein veritables
24Wilhelm von Lenz, 1872, zitiert nach Jean-Jacques Eigeldinger, Chopin, in: Die Musik
in Geschichte und Gegenwart, 2. Auﬂ., Personenteil 4, hrsg. von Ludwig Finscher, Kassel
u. a. 2000, Sp. 9731010, hier Sp. 995.
25Nur der Zar, der nach Schumanns Auﬀassung die subversiven Tendenzen verkannte,
ist bei iurlionis' kleinen Klavierstücken ein anderer. Vgl. Robert Schumann, Kritische
Umschau. II. Klavierkonzerte  Chopin, in: ders.: Gesammelte Schriften über Musik und
Musiker 1, hrsg. von Martin Kreisig, Leipzig 1914, S. 240325, hier S. 280.
252 Jan Braun
Vorbild fand. Zu den jüngsten Studien musikalischer Landschaftlichkeit zählt
Daniel Grimleys Grieg: Music, Landscape and Norwegian Identity. Einlei-
tend ist dort vom National Composer as Miniaturist die Rede, eine Rolle,
die Grimley nicht allein in den Schwächen von Griegs Leipziger Ausbildung
als a reaction against what Grieg percieved as the distastefully anatomical`
character of contemporary Austro-German music, begründet sieht, sondern
auch in der Wahrnehmung von Landschaft als Struktur im Zuge dessen, was
Grimley als Grieg's emergent sense of modernist syntax umschreibt.26
Mi²ke und J	ura  Territorien, komponierte Räume und urbane
Landschaften
Die formale Ambiguität von iurlionis' sinfonischen Dichtungen, speziell aber
von Mi²ke, ist von Interpreten über die gesamte Rezeptionsgeschichte hinweg
konstatiert worden, wie bereits in der frühen Rezeption des Schreker-Schülers
Vladas Jakub
enas (1938) deutlich wird, wo es bezüglich der Gesamtanlage
der Dichtung heißt: In form it [Mi²ke, J. B.] is a free fantasy, even though
it has themes and development.27 Dabei spricht Jakub
enas von Dreiteilig-
keit: Einem lebhaften C-Dur Teil, einem Andante espressivo e cantabile (Takt
91), das, in G-Dur beginnend und nach B-Dur wechselnd, andeutungsweisen
Durchführungscharakter annimmt, und der Rückkehr nach C-Dur als Beginn
des dritten Abschnitts (Takt 199). Landsbergis spricht etwa von einer inno-
vativ gehandhabten Sonatenform, die im weiteren Verlauf freieren Behand-
lungen weicht,28 und ta²kevi£ius' eingangs bereits angeklungener Analyse-
befund spricht von einer Sonate mit schwacher Entwicklungslogik mit Nähen
zur Fantasie. Die gründliche, aber bislang nur auf litauisch vorliegende, auf
Hermann Erpfs Formenlehre zurückgreifende Untersuchung von Algirdas Am-
brazas29 unternimmt (nicht zuletzt dank ihres Analyseinstrumentariums aus
dem 20. Jahrhundert) den Versuch, eine in sich stringente Formbehandlung
nachzuweisen. Grund hierfür ist vor allem, dass iurlionis' formal-logisches
Arbeiten sich in nicht geringem Maße auf subthematischer Ebene vollzieht.
26Daniel Grimley, Grieg: Music, Landscape, and Norwegian Identity, Woodbridge 2006,
S. 8 ﬀ.
27Vladas Jakub
enas, M. K. iurlionis  the Composer, in: iurlionis: Painter and Com-
poser (wie Anm. 1), S. 441.
28Vytautas Landsbergis, M. K. iurlionis. Time and Content, Kaunas 1992, S. 60.
29Algirdas Ambrazas, M. K iurlionio simfonin
es poemos Mi²ke' analizin
es interpre-
tacijos, in: Lietuvos Muzikologija. Lithuanian Musicology 1, 2000, S. 615, hier S. 15.
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Einzelne Befunde auf dieser Ebene habe ich in an anderer Stelle dargelegt.30
Die Implikation für diesen Aufsatz ist vor allem Folgendes: Durch die Ver-
lagerung eines guten Teils der formalen Entwicklungslogik aus der themati-
schen in die subthematische Ebene entzieht iurlionis den großen, universel-
len Narrationen, für die die Sonatenform mustergültig steht, einen Teil ihrer
Legitimation. Dabei entsteht mitnichten eine Lücke, die womöglich sogar in
Beliebigkeit ausufert, sondern subthematische Sinneinheiten nehmen den frei-
gewordenen Raum ein.31 Zugleich spielt die Ebene des Subthematischen für
iurlionis' Raum- und Landschaftsgestaltung eine wesentliche Rolle als Be-
deutungsträger, wie in beiden Landschaftsbildern, Mi²ke und J	ura, ein Blick
in die langsamen, quasi zeitenthobenen Eröﬀnungstakte zeigt. Nicht zuletzt
existiert auf dieser Ebene ein Hauptanknüpfungspunkt für vorhandene Inter-
textualität, vor allem in Richtung kleinerer Klavierkompositionen, bei Mi²ke
vor allem das Nocturne ﬁs-Moll op. 4 Nr. 1 DK 41, bei J	ura das Präludium d-
Moll DK 318 sowie der ZyklusMarios DK 279.32 Hierauf soll anschließend nä-
her eingegangen werden, da für die Frage nach der bildnerischen Haltung der
beiden sinfonischen Dichtungen aufschlussreiche Folgerungen möglich sind.
iurlionis' kleine Klavierstücke aus der Entstehungszeit von Mi²ke wei-
sen starke Ähnlichkeiten nicht nur mit Chopins Klavierkompositionen auf,
sondern erinnern stellenweise mit Blick auf einkomponierte Landschaft auch
an Schubert und Grieg, was jedoch in der iurlionis-Literatur nicht verfolgt
30Vgl. Jan Braun, iurlionis and the Subthematic. An Approach to his Use of musical
Form, in: iurlionis and the World. Almanac 2008, hrsg. v. Rimantas Astrauskas, Vilnius
2008, S. 3642.
31Der Terminus Subthematik wurde von Dahlhaus vor allem im Zusammenhang seiner
Beethoven-Monographie in den Diskurs eingebracht und steht damit in einer Reihe ver-
gleichbarer Konzepte. So gibt es auch bei Hans Mersmann den im Grunde sehr Ähnliches
besagenden Begriﬀ der Substanzgemeinschaft` (Musikhören, Potsdam 1938). Die Theore-
tiker Hans Keller und Rudolf Reti (Thematic Patterns in Sonatas of Beethoven, London,
1967)  zwei besonders in Wien und England einﬂussreiche Klassiker der Musikanalyse
 haben sich in ihren Arbeiten Phänomenen gewidmet, die sich ebenfalls mit der Kate-
gorie des Subthematischen` umschreiben ließen  wobei ab einem gewissen Punkt auch
die Grenze zur Schönbergschen entwickelnden` Variation ﬂießend wird. Insbesondere die
lokale, immer neu zu legitimierende Gültigkeit, die an Wittgensteins Sprachspieltheorie er-
innert, verweist deutlich in die Richtung des musikalischen Sprachcharakters, wie er für die
Musik des 20. Jahrhunderts wesentlich wird. Für die Beschreibung von Orchestermusik der
Jahrhundertwende, enthalten die genannten Ansätze brauchbare, aber bislang weitgehend
ungenutzte Konzepte.
32Marios  maºu peizaºu ciklas fortepijonui (Das Meer  Zyklus kleiner Landschaften)
gilt  etwa bei Eberlein, iurlionis, Skrjabin (wie Anm. 13)  als motivisch-thematisch
beziehungslos zu J	ura, enthält aber auf subthematischer und konﬁgurativer Ebene, vor
allem in puncto Raum- und Flächenstrategien, viele Parallelen.
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Abbildung 1: Max Klinger, Akkorde aus dem Zyklus Brahms-Phantasie
(1894).
wird. Die Annäherung der salonhaften Klavierform in Richtung Orchester-
musik, mit der übrigens auch J	ura in intertextuellem Verhältnis steht, lässt
zwei komplementäre Gedanken zu, wie sie sich gut anhand zweier Bildwerke
vor Augen führen lassen. Holt iurlionis sozusagen den Salon in den Wald
oder wird der Wald in den Salon gebracht? Als Natur-Kultur-Dialektik aufge-
fasst, ließe sich im Vergleich zwischen Max Klingers Brahms-Phantasie (sie-
he Abbildung 1) einerseits und iurlionis' für die Haltung zahlreicher anderer
Gemälde exemplarischem Mi²ko o²imas (Rauschen des Waldes) BF 25 an-
dererseits (siehe Abbildung 2) die Besonderheit von iurlionis' bildnerischer
Haltung nachvollziehen.33
Es wurde bereits die Hypothese dargelegt, dass die poetische Idee` der
programmatischen Kompositionen sich nicht selten, und besonders bei iur-
lionis, übersetzen lässt als bildnerische Haltung, als die spezielle Sicht, die
33Ein besonderer, biographischer oder systematischer Grund, gerade Klingers Radierung
zum Vergleich heranzuziehen, besteht nicht: Es geht um die Illustration zweier gegensätz-
licher Haltungen, mit der Landschaften mit Musik in Berührung gebracht werden.
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künstlerisch auf ein Sujet entwickelt wird. Diese Behauptung lässt sich an
dieser Stelle weiter ausführen.
In Klingers Sicht, wie sie die Radierung Akkorde zum Ausdruck bringt,
öﬀnet sich der Salon zur Landschaft, wird eine durchaus philosophisch ver-
standene Natur-Kultur-Dialektik so verarbeitet, dass Berge, Meere, Stürme
und Wälder gleichsam in den Zivilisationsraum transplantiert werden. Auch
das Nocturne ﬁs-Moll ließe sich so verstehen. Die Kehrseite derselben Dialek-
tik verarbeitet iurlionis bildnerisch in seinem Gemälde Mi²ko o²imas: Hier
wird mit der Montage einer Harfe spielenden Hand in die Waldlandschaft ge-
wissermaßen ein Kultursubjekt in den Naturraum projiziert, eine Perspektive
die übrigens auch in den sonatenartig geformten Landschaften, personiﬁzier-
ten Bäumen und Bergen und vielem mehr zum Tragen kommt.34 Dass ein
Verstehensansatz für iurlionis' sinfonische Dichtungen gerade aus dem Kon-
text der Brahms-Rezeption geliefert wird, ist weniger überraschend, als es
möglicherweise den Anschein hat. So wie iurlionis' sujetbestimmte Bilder
 und mit ihnen programmgebundene Musikwerke  ins Quasi-Absolute ver-
lagert,35 erkennt umgekehrt Klinger in Brahms' Musik Ansätze eines Quasi-
Programms. Dieses entfaltet sich im Gegensatz von episch Erhabenem (im
Sinne Burkes beziehungsweise Kants Ehrfurcht gebietendem), wie es etwa
durch die Gewalt der Meereswogen Ausdruck ﬁndet, und dramatischen Mo-
menten, wie sie unter anderem die angedeutete Bühnen-Konstruktion reprä-
sentiert. In dem Parteidenken, das die zweite Hälfte des musikalischen 19.
Jahrhunderts bestimmt, ist dessen Positionierung daher ambivalent. Dersel-
ben Logik folgend positioniert sich auch iurlionis zwischen Zukunftsmusi-
ker` und Formalist` als den Extremen der Polemik. Die so vorgenommene
Verortung bestimmt sich aber weniger im häuﬁg untersuchten Spannungs-
feld von Nationalismus und Universalismus, sondern  für Mi²ke mindestens
ebenso relevant  auch anhand der Achse Kultur-Natur.
Man sollte sich hier eines Gedanken vergewissern, der in der Analyse eines
sinfonischen Werkes vielleicht fehl am Platz erscheint, mit dem aber die Ein-
leitung, in der iurlionis mit auskomponierter Fermatentechnik musikalische
Zeit gestaltet, gut zu vergleichen ist. Letztlich ist der dargelegte Umgang mit
Zeitstrukturen, das Verlangsamen und Beschleunigen von Handlung, derje-
34Vgl. etwa die Zyklen Saules Sonata (Sonnensonate) BF 139141, Pavasario Sonata
(Frühlingssonate) BF 143146, Vasaros Sonata (Sommersonate) BF 187190, J	uros
Sonata (Meeressonate) BF 191193 oder die Temperazeichnung Ramyb
e BF 18.
35Vgl. zu iurlionis' Konzeption absoluter, vom Gegenstand gelöster Malerei ohne die
Notwendigkeit der Abstraktion Jörg Makarinus, Mikalojus Konstantinas iurlionis, Dres-
den 1988, S. 2.
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Abbildung 2: Mikalojus Konstantinas iurlionis, Entwurf zu Mi²ko o²imas
(Rauschen des Waldes) BF 25 aus dem Skizzenbuch (Nationalgalerie Kau-
nas, g-56 (19031904)).
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nige, der auch von Dahlhaus' Operntheorie berührt wird. Er diskutiert die
Tatsache, dass etwa in den immer gleichen Wiederholungen einer cabalet-
ta` infolge der Handlung der vorangegangenen scena` eine dramaturgische
Fermate verbunden ist: [E]ine emphatische Geste [...] wird zum lebenden
Bild erstarrt, zum Tableau vivant`.36 Zugegebenermaßen muss das musik-
geschichtliche Bedingungsgefüge der Dichtung Mi²ke für diesen Gedanken in
zwei völlig entgegengesetzte Richtungen, die Oper einerseits und die lyrische
Klaviergattung andererseits ausgeweitet werden. Man sollte aber auch der
Tatsache ins Auge sehen, dass Mi²ke genauso wie anderen Arbeiten aus der
Übergangsphase zur Moderne die Möglichkeit oﬀen steht, sich Strategien ver-
schiedener Gattungen anzueignen.37 Keineswegs von weit her ist der Gedanke
geholt, dass in vielen Klavierstücken kleine Portraits zum Beispiel von Weg-
gefährten oder sich selbst vorliegen,38 so dass auch nicht ganz abwegig ist,
das Innehalten des Nocturne-Zitats in Mi²ke (Takt 8 ﬀ.) als tableau` eines
Charakters zu verstehen.
Versteht man iurlionis als Zeitgenossen des zentralen, das heißt deutsch-
sprachigen beziehungsweise Sankt Petersburger Europas, liegt nahe, die or-
chestralen Landschaften von iurlionis immer zugleich auch als Künstlerpor-
trät, als Konzeptionen eines bestimmten Künstlertypus, zu verstehen: Auch
insofern gibt sich der progressive iurlionis zu erkennen. Der Umstand, dass
sich gerade bei landschaftlichen Sujets vor allem der Künstler abbildet, ist
freilich in der bildenden Kunst die Regel und unbestritten, währenden für
einen solchen Konsens in der Musikwissenschaft noch zu wenig über Land-
schaft nachgedacht worden ist. Der Philosoph Georg Simmel, der mit seinem
Traktat Philosophie der Landschaft aus dem Jahr 1913 eine wesentliche Zu-
arbeit zu diesem Anliegen liefert, gibt hierfür eine systematische Begründung.
Demnach ist Landschaft eben nicht ein natürliches Gebilde, sondern das Er-
36Carl Dahlhaus, Gesammelte Schriften 2, hrsg. von Hermann Danuser, Laaber 2001,
S. 429. Diese Momente sind geeignet, um Charaktere näher zu betrachten. Es sei allerdings
auch an das Tableau Vivant` in der Salonkultur erinnert, vgl. dazu Thomas S. Grey, Ta-
bleaux vivants: Landscape, History Painting and the Visual Imagination in Mendelssohn's
Orchestral Music, in: 19th Century Music 21/1, 1997, S. 3876.
37Vgl. zum gattungsgeschichtlichen Stand um 1900 mit den oben dargelegten Konsequen-
zen das Kapitel Die Moderne als musikgeschichtliche Epoche, in: Musik des 19. Jahrhun-
derts, (wie Anm. 21), S. 279285.
38Dies belegt Ku£inskas anhand verschiedener Arbeiten, in denen aus den Namen Mi-
koªaj Konstanty Czurlanis, Stefania Leskiawicz und Boleslaw Czarkowski Klavier-
stücke abgeleitet wurden, was anhand von Skizzen belegt werden kann. Vgl. Ku£inskas,
Three Etudes (wie Anm. 17), S. 9.
258 Jan Braun
gebnis eines geistigen Prozesses. Jedes Betrachen von Natur als Landschaft
sei demnach ein Kunstwerk in statu nascendi`.39
Auch in J	ura werden salonhafte Subjekte, etwa durch die Verwendung des
Präludiums d-Moll DK 279 einmontiert, und so eine Überblendung von ru-
ralen und urbanen Räumen, von Natur- und Zivilisationsästhetik geschaﬀen.
Mäkelä zeigt mit Rückgriﬀ auf Rousseau am Dualismus von homme civil`
und homme nature` bei Sibelius wesentliche Züge von dessen eigener, alter-
nativer Avantgarde, die dieser mit zahlreichen Zeitgenossen teilt. Unter den
Prämissen der Aufklärung erscheinen die beiden Typen trennbar, auch in äs-
thetischer, etwa kompositorischer Hinsicht, was für viele der Weggefährten um
1900  oftmals infolge gründlichen Nietzsche-Studiums  nicht mehr denkbar
war. Allerdings gehen in J	ura die Verfahren infolge dieser Doppelsicht noch
weiter:
Die Verwendung des Präludiums d-Moll aus 1903, dem Jahr, als iurlio-
nis die Arbeit an J	ura begann, entspricht dem, was im Zusammenhang mit
dem Nocturne ﬁs-Moll und der früheren Dichtung Mi²ke oben diskutiert wur-
de. Die Montage eines pianistisch konnotierten Motivs in den Tonraum der
als Landschaft überschriebenen Dichtung lässt in Verbindung mit der Wid-
mungsträgerin Wolmann auf die Assoziation mit der Salonkultur schließen.
Demnach wäre es iurlionis hier nicht allein erster Linie um das Volkslied
Motule Mano (Meine Mutter) gegangen, aus dem das Motivzitat stammt,
sondern genauso um das Klavierprelude als Tropus des Salons. Es lohnt sich,
an dieser Stelle auf Greys Ansatz der Tableaux vivants` zurückzugreifen, in
denen vermittelt durch Salonkultur Landschaft als Portrait  das von Perso-
nen gleichermaßen wie das eines sozialen Gefüges  verstehbar wird.
In dem Manuskript, das 1903 unter dem Titel Morze (noch mit Morawski
als Widmungsträger) entstand verwandelt iurlionis die Akkoladenklammern
in Gesichter. Dies vollzieht sich auf der zweiten Partiturseite als ﬂießender
Übergang vom graphischen Akkoladenmotiv ins menschliche Proﬁl. Dies wird
ab hier von iurlionis in äußerster Fleißarbeit  jede Notenzeile erhält ihr in-
dividuelles Gesicht  im kompletten Manuskript fortgesetzt (siehe Abbildung
3), mehr wie Dekorationen denn wie die Kritzeleien eines vorübergehend Ab-
39Vgl. Georg Simmel, Philosophie der Landschaft, in: Die Güldenkammer. Eine Bremi-
sche Monatsschrift, 1913, S. 635644. Für das Ziel einer Theorie musikalischer Landschaft-
lichkeit im Allgemeinen, sofern es eine solche geben kann, dürfte Simmels Arbeit wesentliche
Anregungen liefern.
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Abbildung 3: Mikalojus Konstantinas iurlionis, Manuskriptseite 12 von
Morze (Meer).
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Abbildung 4: Mikalojus Konstantinas iurlionis, Akkoladen der Manuskript-
seite 17 von Morze (Meer).
wesenden muten die Gesichter an.40 Dabei ﬁndet im späteren Verlauf, ab Seite
17 des Manuskripts, eine weitere Mutation statt (siehe Abbildung 4).
Ab dort ist zu beobachten, dass die Gesichter, die anfangs den Charakter
von Porträtstudien oder mitunter karikaturistische Züge hatten, nun seltsam
verzerrt erscheinen. Die Gestalten mit den wehenden Haaren, die ab hier auch
auf den folgenden Seiten vor jedem System zu ﬁnden sind, werden allerdings
nicht bloß in den Sturm einer gedachten Seelandschaft hineingesetzt, sondern
erscheinen selbst gleichsam verweht, so, als seien sie Teil dieser Landschaft.
Das Umgekehrte  Landschaften, die personale Züge erhalten  ist für iur-
lionis' Bilder charakteristisch. Gegen Ende des Manuskripts kehrt er wieder
zu gewöhnlicheren Darstellungen  zumindest insoweit, als man Akkoladen-
gesichter gewöhnlich` ﬁnden kann  zurück. Landschaft als Portrait  das
erinnert etwa an die gleichzeitig, seit 1900 immer wieder, entstehenden Fas-
sungen von Richard Strauss' Alpensinfonie op. 64. Strauss thematisiert in
seiner Nietzsche-Nachfolge einen hyperboreischen Künstlertypus  der vor-
40Ku£inskas, der 1988 in einem Aufsatz auf diese Kuriosität hingewiesen hat, lässt sich auf
keine Spekulationen ein, ob konkrete Personen gemeint sein könnten (vgl. Darius Ku£ins-
kas, M. K. iurlionis. Die musikalischen Werke und Manuskripte, in: Die Welt als große
Symphonie, hrsg. v. Rainer Budde, Köln 1988, S. 2837).
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übergehend konzipierte Werktitel Der Antichrist. Eine Künstlertragödie ver-
weist auf Nietzsches Gedanken. Während einige Interpreten das Verschwin-
den der ursprünglichen, vom Leben des Schweizer Graphikers Karl Stauf-
fer inspirierten, biographisch-programmatischen Konkretisierung zum Anlass
nehmen, der letzten Fassung von 1911 einzig onomatopoetische Landschafts-
schilderung zu entnehmen, weist vor allem Rainer Bayreuthers Werkmono-
graphie das Gegenteil nach.41 Auch musikalisch arbeitet iurlionis in einer
Weise mit Motiven, die damit vergleichbar und zugleich exemplarisches Mit-
tel für die Idee der sinfonischen Dichtung in Liszts Nachfolge ist: Themen-
und Motivtransformation.42
Subthematisch ausgelöste Brüche in der linearen Entwicklungslogik des
Sonatenmodells werden in J	ura noch verstärkt, indem iurlionis exterrito-
rialem Material Raum gibt. Das in der Literatur oft diskutierte dschukische
Thema, eine Melodie, die in Takt 462 zuerst im Englischhorn erklingt (siehe
Notenbeispiel 1) und keinerlei Entsprechung im Vorangegangenen besitzt, ver-
bleibt im metrischen Spannungsverhältnis zur begleitenden Textur. Deshalb
ist der nachträgliche Hinweis, dass iurlionis andere, aus dem Satzmodell fol-
gerichtige Reminiszenzen metrisch anpasst, hier keineswegs entbehrlich oder
trivial, denn gerade dieser zentrale und neue Gedanke einer auf fast 100 Takte
angewachsenen Überleitung erfährt eine solche Behandlung eben nicht.
Die Analyse von Landsbergis ist eine wesentliche Quelle für einen Hinweis,
den Jadvyga iurlionyte, die Schwester des Komponisten und zugleich Be-
gründerin der litauischen Musikethnologie,43 in die Deutung der diskutierten
Passage eingebracht hat.
41Vgl. Rainer Bayreuther, Richard Strauss' Alpensinfonie: Entstehung, Analyse und In-
terpretation, Hildesheim 1997. Der Abstraktionsprozess, den Strauss' Arbeit durchläuft,
lässt sich vom ursprünglichen Stauﬀer-Bezug über mehrere Schritte verfolgen. Auf eine
mehrsätzige Fassung, in der der dritte Satz Träume und Gespenster` auf Francisco Goyas
Graﬁken verweist (und das gesamte Werk in die Nähe von Berlioz' Symphonie phantastique
mit ihrem ganz eigenen Bezug zum Künstlertum  und zur Landschaft  stellt) folgt Strauss'
Betroﬀenheit durch Gustav Mahlers Tod, in dessen Zusammenhang Nietzsches Antichrist
in Strauss' Bewusstsein rückt. Letzterer verschwindet schließlich in der letzten Fassung
des Titels Eine Alpensinfonie. Die musikalische Substanz bleibt indes erhalten. In Strauss'
alpinen Landschaften sind somit Sichtweisen auf Künstlertum in Form von künstlerischen
Sichtweisen auf Landschaft verarbeitet  nicht anders als bei iurlionis.
42Vgl. Detlef Altenburg, Symphonische Dichtung, in: Die Musik in Geschichte und Ge-
genwart, 2. Auﬂage, Sachteil 9, hrsg. v. Ludwig Finscher, Kassel u. a. 1999, Sp. 153168,
hier Sp. 159.
43Vgl. Rimantas Astrauskas, Jadvyga iurlionyt
e, in: Die Musik in Geschichte und Ge-
genwart, 2. Auﬂage, Personenteil 5, hrsg. von Ludwig Finscher, Kassel u. a. 2001, Sp.
11741175. iurlionyt
e, die ebenfalls in Leipzig Musik studierte, hatte in Vilnius seit 1969
den Lehrstuhl für Volksmusikinstrumente inne, den sie bereits 1948 ins Leben gerufen hat-
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Notenbeispiel 1: Mikalojus Konstantinas iurlionis, J	ura, Englischhorn, Takte
462472.
The most important of these [new themes, J. B.] is a plaintive
melody colored by a kind of existential grief, similar in its interval
patterns to the folk songs of Dz	ukija (southeastern Lithuania),
where iurlionis was born. [In der Fußnote: Jadvyga iurlionyt
e
called this melody a Dz	ukai theme`] A polymetric relation to
the accompanying texture makes this theme independent and so-
mewhat foreign`, as if it had strayed here from another world.44
Das Exterritoriale, das Landsbergis in dem Dz	ukai`-Thema erkennt, ist
vor allem auf die Metrik sowie auf die fehlende motivisch-thematische Ableit-
barkeit bezogen;45 der Gedanke ist ohnehin nicht darauf angewiesen, ob ein
Zitat oder, um mit Boris Asaf'ev zu sprechen, die Intonation46 einer folkloris-
tischen Melodie hier angenommen wird. Letztlich sieht Landsbergis darin je-
doch eine Maßnahme des Komponisten, die Sonatenform beizubehalten oder
zu stützen, wenn er argumentiert: The residual props of the sonata form
would not be enough to support the work's architectonics and the abovemen-
te. Sie formulierte systematische Grundlagen für die Aufzeichnung und Ordnung litauischer
Volksmusik, angelehnt an die Vorbilder Bela Bartóks und Ilmari Krohns.
44Landsbergis, Time and Content (wie Anm. 28), S. 64.
45Insofern verbietet sich die Darstellung, die Ambrazas in einem Artikel wählt: Er tran-
skribiert` die Melodie in den 4/4-Takt und schreibt: Darunter erklingt wiederholt eine
traurige und sehnsüchtige Melodie, die an die typischen litauischen Volksweisen erinnert.
(Algirdas J. Ambrazas, Die Rolle des Leipziger Konservatoriums für die Entstehung der li-
tauischen Symphonik: M. K. iurlionis und J. Gruodis, in: Musikgeschichte zwischen Ost-
und Westeuropa. Symphonik  Musiksammlungen, hrsg. von Helmut Loos, Sankt Augus-
tin 1997, S. 127174, S. 130). Natürlich wird dieses Bild durch eine solche volksliedartige
Notation begünstigt, die aber iurlionis gerade nicht wählte.
46Vladimir Zak meint dazu: In Asaf'ev's theory the word intonation` covers far more
than in its normal musical usage. [...] The secret of artistic innovation lies in the composer's
melodic insight, in the ability to catch the intonational spirit of the age. (Vladimir Zak,
Asaf'ev's Theory of Intonation and the Analysis of Popular Song, in: Popular Music 2,
1982, S. 91111., hier S.91.) Im Unterschied zum selteneren Zitat, legt Zak an Beispielen
von Glinka, Borodin, Rimski-Korsakov und anderen dar, wie gestische Züge der jeweiligen
Liedkultur nachempfunden werden.
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tioned theme whose rendering is more tragic with each return (heard in the
keys of A Flat Minor, C Flat Minor, and E Flat Minor [sic]), assumes the
function of constructive link.47 Dass bei iurlionis eine negative Dialektik die
formalen Brüche bewirkt und es ihm nicht um die Rettung eines Satzmodells
gehen kann, ebenso wenig um dessen Erneuerung, übersieht der Autor.
Dass iurlionis gerade seinen eigenen Heimatklängen im Rahmen von J	ura
diese exterritoriale Rolle gibt, lässt Rückschlüsse über dessen individuellen
Patriotismus zu. Bei der doppelt angelegten Finalgestaltung der ansonsten
von Volkstonintonationen oder Zügen von Heimatkunst freien Dichtung geht
dieser stille, keineswegs triumphale oder euphorisch-kämpferische Schluss ei-
nem zweiten, kontrastierenden Finale voraus. Dieses ist dem dschukischen
Thema nicht allein in Dynamik, Orchestration und Tongeschlecht, sondern
auch hinsichtlich seiner formalen Folgerichtigkeit gegensätzlich, es bedient
einfach die quasi-universelle austrogermanische Gattungsnorm.
Abschließende Bemerkungen
Es fehlt im Rahmen dieses Beitrags der Raum, um das Dargelegte analy-
tisch zu unterlegen. Die Absicht war allerdings auch eine andere: Hier ging
es um eine Verortung von iurlionis' sinfonischen Dichtungen innerhalb der
Künste der Jahrhundertwende. Es ist verkehrt, in iurlionis allein den natur-
kontemplativen Nationalromantiker zu sehen: Mit solchen Sichtweisen durch-
aus verquickt, nutzt er sein nachromantisches Fundament, um urbane Räume,
klassisch-universelle, periphere und hyperboreische Perspektiven zu erzeugen.
iurlionis' im besten Sinne irrationalistisches Künstlertum sucht die Hetero-
topie, eine Vielzahl von Verortungen. Es wäre falsch, seine Modernität (wie
versucht worden ist) in der Nähe von Strawinsky oder Schönberg zu suchen:
Wer sich wie iurlionis um 1900  noch dazu mit provinziellen Wurzeln  be-
reits für Strauss begeisterte, war kompositorisch ganz und gar auf der Höhe
der Zeit.
Dieser Beitrag unternahm den Versuch, aufgrund der Annahme, dass sich
die künstlerischen Haltungen, Sichtweisen und Perspektiven (und nicht ih-
re Fakturkomponenten) in Bild- und Musikkompositionen ähneln, Aussagen
über die beiden Dichtungen zu machen.Mi²ke und J	ura stellten sich dabei als
zwei mehrschichtige Werke dar, in denen eine klassisch-romantische Schicht
47Landsbergis, Time and Content (wie Anm. 28), S. 64 f. Die Tonarten, etwa A Flat
minor`, dürften wohl ein Irrtum der englischen Übersetzung sein. Richtig muss es heißen:
a-Moll, c-Moll und e-Moll.
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mit residual props of the sonata form48 und eine, die von dissoziativen, par-
tikulären oder exterritorialen Einﬂüssen geprägt wird, überlagern. In ihr sind
Entwicklungen angelegt, die iurlionis später in die Lage versetzt hätten, mit
anderen Angehörigen seiner Komponistengeneration zwischen sämtlichen Op-
tionen der Musik des frühen 20. Jahrhunderts zu wählen. Es ist dieser Arbeit
übrigens wichtig, ihm dieses Bewusstsein auch zuzutrauen. Diese Annahme
ist durchaus berechtigt, gemessen an seinem Bemühen, in beiden Disziplinen,
Komposition und bildende Kunst, auf dem neuesten Stand zu sein  was seine
Biographie in verschiedenen Momenten auch belegt  und den Möglichkeiten,
die sich dazu in seiner Heimat boten.49
Das Erzeugen von Welten auf sinfonischem Wege, das auch für Sibelius,
Strauss oder Mahler eine wesentliche Begründung des Sinfonischen gewesen
ist, stellt sich ebenfalls bei Mi²ke und J	ura als wichtiges Motiv dar. Zugleich
entsteht, bei beiden Werken individuell unterschiedlich gelöst, daraus eine
Dopplung der Sicht, so dass Landschaft hier Ambivalenzen zum Portrait er-
hält. Wenn iurlionis wie seine Zeitgenossen über Sinfonik dachte, so die hier
vertretene These, dann liegt ein ästhetischer Mehrwert in den in seine Bild-
und Musikwerke eingebrachten Anteilen des Betrachters und zeigt so Spuren
des von ihm vertretenen Künstlertypus.
Eingangs war von iurlionis' musikgeschichtlicher Einordnung, einer Po-
sition mit guter Aussicht in beide Jahrhunderte, die Rede, so dass nun, nach-
dem bestimmende Faktoren des 19. Jahrhunderts dargelegt wurden, die an-
dere Sichtachse von Mi²ke und J	ura zusammengefasst werden sollte. Es ist
keineswegs der Fall, dass iurlionis' Schaﬀen sich in einen progressiven bildli-
chen und einen rückwärtsgerichteten musikalischen Teil einteilen lässt. Dane-
ben deckt ta²kevi£ius' Auﬀassung, dass einem experimentell ausgerichteten
Klavierwerk konservative Orchestermusik gegenüberstehe, sich nicht mit den
Befunden dieser Arbeit.50 Dissoziative Tendenzen und eine negative Dialek-
tik sind Elemente, die in den Orchesterkompositionen vor allem mit Mitteln
der Formbehandlung verarbeitet werden. Die Untersuchungen zu den sin-
fonischen Dichtungen, die dieser Arbeit zugrunde liegen, gehen jedoch von
anderen Bestimmungsparametern für eine Sicht des 20. Jahrhunderts aus: Ei-
48Ebd.
49Wer in Polen vor 1900 Strauss rezipierte, war radikal modern, und auch viele der
innovativsten Gestalten der Sinfonik seiner Zeit waren wie iurlionis in den 1890er Jahren
Wagnerianer. Vgl. Landsbergis, Time and Content (wie Anm. 28), S. 26
50Danut
e Sta²kevi£ius, iurlionis' Music in its Time, in: Mikalojus Konstantinas iur-
lionis. Music of the Spheres (East European Biography Series 2), hrsg. von Alfred Erich
Senn u. a., Newtonville 1986, S. 73121, hier S. 78.
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ne Erweiterung von harmonischer Tonalität, des Orchesterapparats oder der
Spieltechniken ist nicht das Anliegen von iurlionis. Versuche, dergleichen
nachzuweisen, sind zum Scheitern verurteilt.51 Es liegt auf der Hand, dass ein
breiterer und wacherer Diskurs um iurlionis unbedingt anlaufen sollte  ein
Diskurs, der international geführt werden sollte und daher an dieser Stelle den
Wunsch nach deutsch- oder englischsprachigen Fassungen der biographischen
Dokumente sowie der Standardwerke zum Schlussgedanken werden lässt.
51So geht Sta²kevi£ius oﬀenbar bei einem solchen Versuch in die Irre: iurlionis also
employs a variety of instrumental color during the transition sections of The Sea. These
include string tremolos, harp glissandos, chromatic runs, muted clarinets combined with
strings sul ponticello. (Sta²kevi£ius, iurlionis' Music in its Time (wie Anm. 50), S. 105)
In der Partitur ist allerdings an der betreﬀenden Stelle zu lesen muta in Cl. B. Vgl. die
neuorchestrierte Fassung von Balsys (Mikalojus Konstantinas iurlionis, Poema J	ura`,





Zeitgenössische litauische Nationalmusik der 1930er und 1940er
Jahre
1. Reﬂexionen über die Entwicklung der litauischen Musik
Als ein Höhepunkt der Musik- und Kulturgeschichte Litauens können die
1930er Jahre bezeichnet werden. Herbeigeführt wurde dieser Höhepunkt vor
allem durch die Inspirationen, die litauische Musiker während des Studiums
in intellektuellen Zentren Europas sammelten, unter anderem in Paris und
Leipzig.
Juozas Keliuotis, Journalist, Kulturessayist und Redakteur der Monats-
zeitschrift Naujoji Romuva (ab 1931 Studium in Paris, Sorbonne) hat sich
mit der Musik der Moderne beschäftigt. Er begründet in seinen Artikeln,
warum Litauen den westlichen, europäischen Weg gehen sollte: Nur dadurch
Litauen könne seiner Meinung nach dem negativen Einﬂuss des russischen
Kommunismus entgehen, welchen Keliuotis als Destruktion des Humanismus
ansieht. In derselben Zeitschrift wurde auch darüber diskutiert, wie ein litaui-
scher Komponist zur internationalen Reputation des jungen, kleinen europäi-
schen Staats Litauen beitragen könne. Es wurde die Frage aufgeworfen, wie
moderne litauische Musik sein sollte. Falls man sie mit Folklore verbindet,
auf welche Weise? Oder sollte sie eher kosmopolitische Weltmusik sein? Diese
Diskussion kam 1935 auf, nachdem der Artikel von V. Jakub
enas Perspekti-
ven der Entwicklung der litauischen Musik1 veröﬀentlicht und Konzerte mit
zeitgenössischen Werken von V. Bacevi£ius (19051970) aufgeführt worden
waren, darunter Elektrisches Poem (1932) und Kosmisches Poem (1927) für
Orchester, Astrales Poem (1927) und Mystisches Poem (1927) für Klavier,
Meerespoem (1934) für Orgel und Meditation und Vision (1936) für Klavier.
Es gab zwei gegensätzliche Meinungen über den litauischen Modernismus.
Zum einen die Ansicht der Folklore im Modernismus`. Als Vorbilder dieser
möglichen Entwicklung führte Jakub
enas Komponisten und Schriftsteller aus
Skandinavien wie Edvard Grieg, Jan Sibelius, Selma Lagerlöf und Knut Ham-
sun an. Seiner Meinung nach war nur dann ein kleines Volk musikalisch für die
Welt interessant, wenn es aus seiner Folklore schöpfte. Andererseits wurde die
Ansicht vertreten, dass der litauische Modernismus den Geist der Moderne`
widerspiegeln soll. Bacevi£ius vertrat diese Haltung mit seinem Konzept des
1Vladas Jakub
enas, Lietuviu muzikos pl
etros perspektyvos [Perspektiven der Entwick-
lung der litauischen Musik], in: Naujoji Romuva 10/11, 17.03.1935, S. 260262.
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Schöpfertums oder später des Kosmos der Musik`. Musikalische Werke seien
immer ein nationaler Schatz`, unabhängig davon, wo der Komponist lebt und
welche Tonsysteme und Melodien er benutzt. Als Beispiel führte er Claude
Debussy an, der zwar keine französischen Melodien benutzt habe, trotzdem
aber sehr französisch klinge. Bacevi£ius selbst meinte, dass er mit Leib und
Seele ein litauischer Komponist sei, unabhängig davon, ob er nun Folklore ver-
wende oder nicht. Er führte als Beispiel hierfür sein Werk Elektrisches Poem
an, das er in seiner Heimat im tiefsten Wald komponiert2 habe.
Einen Mittelweg und Kompromiss scheint die Musik von J. Ka£inskas
einzuschlagen. Alle drei  Bacevi£ius, Jakub
enas und Ka£inskas  haben sich
als Progressive` beziehungsweise Camerata der Progressiven` bezeichnet.
2. Vorreiter der litauischen Musik
Die Gesellschaft der Progressiven wurde 1932 in Kaunas gegründet. Sie ver-
einigte die modern schreibenden Komponisten Litauens und wollte Konzerte
Neuer Musik sowie Publikationen organisieren. Die Ziele erwiesen sich jedoch
als schwierig zu erreichen, daher existierte die Gesellschaft nicht lange. Wie-
derbelebt wurde sie durch Ka£inskas, der im Jahr 1936 einen Appell an die
1922 gegründete Internationale Gesellschaft für Neue Musik (IGNM) in Lon-
don verfasste. Nicht jedes Land hatte die Möglichkeit, in dieser Gesellschaft
vertreten zu sein. Alois Hába, bei dem Ka£inskas studierte, setzte sich für
Litauen ein und sandte eine Empfehlung an die IGNM. In Barcelona wurde
1936 öﬀentlich verkündet, dass Litauen als erster der baltischen Staaten in
der Internationalen Gesellschaft für Neue Musik Mitglied werde. Die oﬃzielle
Aufnahme Litauens geschah 1937. Litauen ist somit Tschechien und Hába zu
großem Dank verpﬂichtet. Ka£inskas lud Bacevi£ius, der ein sehr talentierter
Pianisten und Komponist war, dazu ein, erster Vorsitzender der litauischen
Sektion der IGNM zu werden. Ka£inskas und Bacevi£ius waren sehr unter-
schiedlich: Der eine war ruhig, aber sehr bestimmt, der andere brennend vor
Ideen und kämpferisch. Zwei typisch litauische Eigenschaften waren ihnen
jedoch gemein: Oﬀenheit und Kosmopolitismus. Weder Ka£inskas noch Bace-
vi£ius blieben nur der Volksmusik als Träger wertvoller und nationaler Musik
verpﬂichtet, sondern sie trugen viel dazu bei, den Begriﬀ litauische Moderne`
mit Leben zu füllen.
2Vytautas Bacevi£ius, Apie tauti²k¡ muzik¡ [Über nationale Musik], in: Naujoji Romuva
9 (371), 6.03.1938, S. 216; ebenfalls in: J	urate Landsbergyt
e, Die Krise des Modernismus
und die Suche nach Alternativen in der litauischen Musik der Mitte des 20. Jahrhunderts,
in: Musical Work: Boundaries und Interpretations. 38th Baltic Musicological Conference,






Die IGNM veranstaltete jährlich ein Festival in wechselnden Städten. 1937
wurden Ka£inskas und Bacevi£ius zunächst nach Paris eingeladen und dort
herzlich aufgenommen. Im folgenden Jahr fand die Veranstaltung in London
statt. Ka£inskas und Bacevi£ius stellten dort schon eigene Werke vor: Bace-
vi£ius präsentierte sein Elektrisches Poem (1932) und Ka£inskas das Nonett
für Bläser (1932).3 Teile aus dem Nonett wurden in das Festivalprogramm
aufgenommen, was einen großen Erfolg darstellte. Es war schwierig, ﬁnanzi-
elle Unterstützung für das Instrumentalensemble, das Tschechische Nonett`
(diese hatten im Vorfeld das Nonett bereits in Prag gespielt) zu ﬁnden, um
ihnen die Reise nach London zu ﬁnanzieren, doch es funktionierte. Am 22. Ju-
ni 1938 wurde Ka£inskas' Nonett für Bläser im Konzertsaal des Radiosenders
BBC aufgeführt. Weitere Kammerwerke von Olivier Messiaen (Frankreich),
Bertus von Lier (Niederlande), Karol Rathaus (Österreich), Jorgen Bentron
(Dänemark) und Werner Josten (USA) wurden dort ebenfalls gespielt. Das
Nonett wurde vom Publikum sehr gut angenommen, ja regelrecht mit Ap-
plaus überschüttet. Béla Bartók gratulierte Ka£inskas. Im Anschluss daran
erfolgten Gespräche mit Luigi Dallapiccola und Karl Amadeus Hartmann, mit
denen Ka£inskas lange in Kontakt stand. 1938 wurde die litauische Sektion
der IGNM um Jakub
enas erweitert. Er war auf eigene Initiative der Gesell-
schaft beigetreten, bereits in London waren sie zu dritt. Jakub
enas schrieb
einen Kommentar über das Festival. Er stellte fest, dass die Staaten Ost- und
Südeuropas besonders talentierte Komponisten Neuer Musik vorwiesen. Das
Nonett war seiner Meinung nach eines der interessantesten Werke, das von
den Tschechen sehr gut aufgeführt worden wäre. Aufgrund der angewendeten
Vierteltontechnik sah Jakub
enas das Nonett als mystische Vision der Musik.
Das folgende Festival fand im April 1939 in Warschau statt. Viele zeitge-
nössische litauische Komponisten waren mittlerweile sehr daran interessiert,
an dem Festival teilzunehmen und nutzten die günstige Gelegenheit, die sich
aufgrund der kurzen Distanz von Litauen nach Warschau bot. Mit dabei
waren: Bacevi£ius, Jakub
enas, Ka£inskas, J. Nabaºas, A. Karuºas, A. Ma-
ka£inas und Z. Nomeika. Sie wurden sehr freundlich von den Polen empfangen.
Die politische Situation war allerdings schon sehr angespannt. Deutschland
nahm beispielsweise nicht am Festival teil und die Tschechoslowakei wurde
von Deutschland nicht zugelassen. Von den Litauern wurde kein Werk auf-
geführt. Sie wollten dennoch im nächsten Jahr wieder dabei sein, was jedoch
nicht geschah. Auch nicht 1945, nach dem Ende des Zweiten Weltkriegs, als
die Gesellschaft ihre Festivals wiederaufnahm. Unter sowjetischer Besatzung
3Vgl. dazu auch den Artikel von Dana Palionyt
e-Banevi£ien
e im vorliegenden Band.
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brachen die Beziehungen Litauens zu Westeuropa ab, was die Situation dra-
matisch veränderte. 1952 versuchte Jakub
enas mit seiner Rhapsodie Nr.1 in
das Festival in Chicago einzutreten. Ka£inskas lehnte dies für sich ab, da er
nicht als Emigrant und Vertreter eines okkupierten Landes am Festival teil-
nehmen wollte. Er suchte stattdessen andere Wege, um Litauen zu vertreten.4
Der Einﬂuss der Weltpolitik in der Mitte des 20. Jahrhunderts auf die musi-
kalische Entwicklung in Litauen wird ersichtlich. Es ist auch heute noch sehr
wichtig darauf hinzuweisen, dass der Zweite Weltkrieg die baltischen Länder
in dieser Hinsicht nachhaltig geprägt hat.
Der litauische Modernismus der 1930er und 1940er Jahre eröﬀnete eine
Vision des Weges für die weitere Zukunft, dessen Begehung durch den Krieg
und die anschließende Besatzung gestört wurde. Die ideologische Suche nach
Perspektiven für die zeitgenössische Musik führte zuerst zu neuen musikali-
schen Kompositionsprinzipien. Zum Teil war die Musik der Progressiven zu
zukunftsorientiert für die damalige Zeit und hätte es heute leichter. Das gilt
vor allem für Bacevi£ius' Werke.
Die Moderne wurde von den Avantgardisten auch als Krise bezeichnet
(Jakub
enas). In diesem Zusammenhang solle der litauische Komponist nicht
den leichten Weg wählen, es wäre der falsche. Die litauische Musik zeichne
sich wegen ihrer verspäteten Zivilisation durch eine besondere Frische aus, sie
vermittele die verlassene Natur, die lyrische Stimmung des Dorfes, nicht die
kosmopolitische Stadt: Betrachten Sie nur die Vorstadt von Kaunas, um die
litauische Seele zu verstehen [. . . ].5 Aber die Moderne kommt aus der Stadt!
Die litauische Musik entwickelte durch die Urbanisierung neue dramatische
und intellektuelle Dimensionen: V. Bacevi£ius entwarf seinen ersten Kosmos
musikalischer Ideen. Raum und Zeit schienen sich dort erstmals grenzenlos in
musikalischer Form eröﬀnen zu können.
Im Jahr 1937 waren es Bacevi£ius, Jakub
enas und Ka£inskas, die sich
als Progressive bezeichneten und sich als solche auszeichneten. Sie haben 
neben anderen Komponisten wie J. Gruodis, J. Gaidelis und J. Nabaºas 
mit ihren fortschrittlichen Ideen Litauen in der Welt der zeitgenössischen
Musik international repräsentiert. Die drei Erstgenannten und J. Gaidelis
emigrierten während des Zweiten Weltkriegs wegen der sich abzeichnenden
Okkupation Litauens durch die Sowjetunion in die USA.
4Vgl. Danut
e Petrauskait
e, Jeronimas Ka£inskas. Gyvenimas ir muzikin
e veikla [Leben
und Musikwerk], Vilnius 1997, S. 63.
5Jakub




3. Zeitgenössisches Musikleben in Kaunas zwischen 1930 und 1940
Zahlreiche Auﬀührungen zeitgenössischer Musik fanden in den 1930er Jah-
ren in Kaunas statt, auch wenn die Voraussetzungen nicht immer die besten
waren. Die Progressiven fanden es wichtig, dass ihre Musik gespielt wird,
da sie durch sie eine ganz bestimmte Wirkung erzielen wollten. 1933 gab es
beispielsweise drei Premieren des Balletts: Bacevi£ius' Im Tanzwirbel, B. Dva-
rionas' Brautwerbung und J. Gruodis' J	urat
e und Kastytis.6 Die Gesellschaft
der Progressiven versuchte, Orchester zu organisierten, die ihre und andere
zeitgenössische Werke spielten, blieb aber vorerst erfolglos. Bacevi£ius war
so interessiert an neuen Klangmöglichkeiten, an Sonorität und mäandernden
Klangmassen`, dass er sich als Pianist dazu entschied, Orgel zu studieren. Im
August 1934 übte Bacevi£ius am Konservatorium Orgel. (R. Geniu²as erinnert
sich, wie skeptisch und mit welcher Verachtung andere Pädagogen über den
Komponisten Bacevi£ius sprachen.)7 In ein bis zwei Monaten komponierte er
sieben Orgelwerke und am 2. Dezember 1934 spielte er sie im Konzertsaal des
Konservatoriums von Kaunas selbst ein. Eines war expressiver als das andere.
Die Hauptinitiative für die Auﬀührung Neuer Musik litauischer Kompo-
nisten übernahm Ka£inskas, als er am 1. November 1938 Dirigent des Rund-
funkorchesters wurde. Das Repertoire unter Ka£inskas reichte von Girolamo
Frescobaldi bis Maurice Ravel, Paul Dukas, Albert Roussel, Darius Milhaud,
Edward Elgar und Ralph Vaughan Williams. Desweiteren wurden litauische
Komponisten gespielt. Hier sind neben Juozas Naujalis, M. K. iurlionis, J.
Tallat-Kelp²a, S. imkus auch Jakub
enas, J. Gaidelis, J. Gruodis, J. Karna-
vi£ius, J. Sinius, J. Nabaºas und A. Ra£i	unas zu nennen.8 Ka£inskas' Ak-
tivitäten als Dirigent und Interpret zeitgenössischer litauischer Musik sind
besonders hervorzuheben, da sie eine neue Qualität in das litauische Musikle-
ben der Zwischenkriegszeit brachte.
Ka£inskas und Bacevi£ius zählten zu den radikalen Avantgardisten. Ka£ins-
kas arbeitete athematisch und mit Vierteltönen. Bacevi£ius schrieb atonale
Musik und war dem Konstruktivismus verpﬂichtet. Desweiteren entwickelte
er schon in Kaunas seine Idee der Visionen des Kosmos in der Musik`, die
sein ganzes Lebenswerk durchzieht und sich auch in einigen Werktiteln wie
Astrales Poem (1927, für Klavier), Kosmisches Poem (1927 für Orchester,
6Vgl. dazu auch den Artikel von Audron
e i	uraityt
e im vorliegenden Band.
7Vgl. Ona Narbutien
e,Kaunas. Vedlys i moderni¡ muzik¡ (19311939) [Kaunas. Führer
zur modernen Musik (19311939)], in: Vytautas Bacevi£ius. Gyvenimo partit	ura [Vytautas
Bacevi£ius. Partitur des Lebens], Bd. 1, hrsg. v. O. Narbutien
e, Vilnius 2005, S. 97130, S.
103.
8Petrauskait
e, Jeronimas Ka£inskas (wie Anm. 4), S. 67.
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1959 für Klavier) und Kosmische Strahlen (1963, für Orgel) äußerte. Ka£ins-
kas und Bacevi£ius waren bisweilen zu radikal. So wurde Bacevi£ius von dem
gemäßigten Avantgardisten Jakub
enas stark kritisiert. Zu den Gemäßigten
gehörten außerdem Gruodis (Studium bei S. Krehl, P. Graener und S. Karg-
Elert in Leipzig), Nabaºas und Ra£i	unas (beide studierten in Paris bei N.
Boulanger).9 Stücke wie das Ballett Im Tanzwirbel und die Oper Vaidilut
e
von Bacevi£ius wurden kritisch aufgenommen. Die Musik des Balletts sei zu
kompliziert und der Rhythmus oft zu wechselhaft. Ein weiterer Kritikpunkt
war, dass das Stück sehr stilisiert sei und man es kaum von Tango, Foxtrott
und Walzer unterscheiden könne.10 Die Oper war bis dahin noch nicht auf-
geführt worden und nur in Anspielproben geprüft. Der als Solist vorgesehene
Antanas Kutkauskas konnte mit dem Stück gar nichts anfangen. Es war für
ihn organisch unmöglich zu interpretieren.11
Am 9. Januar 1934 fand in der Philharmonie in Kaunas ein Konzert statt,
das von Ka£inskas dirigiert wurde. Im ersten Teil des Konzerts wurden P.
Tschaikowskis fünfte Sinfonie und dessen Violinkonzert gespielt. Im zweiten
Teil folgten G. Bacewicz' Karikaturen, Bacevi£ius' erste Sinfonie, die Ou-
vertüre zur Oper Vaidilut
e und die Urauﬀührung des Elektrischen Poems.
Dieses Ereignis veränderte die Situation der litauischen zeitgenössischen Mu-
sik dramatisch und führte zu deren plötzlich wachsendem Ansehen in der
internationalen Musikszene. Was Bacevi£ius mit dem damals sehr modernen
Stück Elektrisches Poem ausdrücken wollte, war Folgendes: Hier werden kei-
ne elektrischen Ströme vorgestellt [. . . ]. Ich wollte hier Lebenselemente ver-
folgen, die den Geist des 20. Jahrhunderts charakterisieren. Dieses Werk soll
die hochstrebenden Lebensimpulse und den Maschinismus kennzeichnen, die
unser elektrisches Jahrhundert ausmachen. Dieses Werk steht im Gegensatz
zum Sentimentalismus.12
Elektrisches Poem wurde von Jakub
enas in Kaunas moderat eingeschätzt.
Bacevi£ius' Konzerte in anderen Städten Litauens sind besser angenommen
worden, zum Beispiel jenes im Januar 1936 in Klaip
eda. Hier wurde Bacevi£ius
als Musik-Visionär bezeichnet. Die weniger geschätzten Werke von Bacevi£ius
wurden erst zu seinem 100. Jubiläum wieder in Litauen gespielt. Das Festival
hieß Der Rebell kommt zurück` und fand 2005 in Vilnius statt.
9Narbutien
e, Kaunas (wie Anm. 7), S. 98 f.
10V. Stn-t
e, Baleto premjera, in: Lietuvos aidas [Ballet-Premiere, in: Litauens Echo],
27.05.1933, zit. nach Narbutien
e, Kaunas (wie Anm. 7), S. 101.
11Narbutien
e, Kaunas (wie Anm. 7), S. 100.
12Narbutien





Von 1943 bis 1944 dirigierte Ka£inskas die Oper und das Sinfonieorchester von
Vilnius. Aufgeführt wurden unter anderem C. M. v. Webers Waldmädchen
und J. Gaidelis' Walzer der Undinen. Ka£inskas erwog zu diesem Zeitpunkt
aus Vilnius zu emigrieren, da er von den Kommunisten auf die schwarze Lis-
te` gesetzt worden war. Er hatte furchtbare Kriegserlebnisse und konnte es
kaum fassen, dass Litauen von den Russen okkupiert wird. Bald verließ ihn
die Hoﬀnung, dass die Deutschen die nach Westen drängende Sowjetarmee
stoppen können. Ka£inskas bekam den Auftrag, eine Kantate für Stalin zu
komponieren. Einhergehend mit der Verweigerung war er schließlich gezwun-
gen, zu emigrieren. Erinnert sei in diesem Zusammenhang an das Schicksal
der Rundfunkintendanten aus Vilnius, die 1940 wegen ihrer Zuwendung an
litauische Partisanen von Russen verhaftet, gefoltert und ermordet wurden.13
Die historischen Entwicklungen störten den Progress der Musikentwicklung
in Litauen. Mit der Okkupation des Landes durch die Sowjetunion brach die
seit 1930 von den Progressiven vorangetriebene Etablierung und Institutio-
nalisierung Neuer Musik in Litauen ab. Die Komponisten versuchten mit der
Emigration, ihre Musik in der Welt zu verbreiten.
5. Bacevi£ius' Kompositionen im Kontext der Moderne
Bacevi£ius' Kreativität äußerte sich sowohl in seiner Musik als auch in sei-
nen Briefen. Ein vergleichbarer Komponist in der litauischen Musikgeschich-
te ist iurlionis. Zwischen den Komponisten existierte eine Verbindung, da
Bacevi£ius' 1935 die sinfonische Dichtung J	ura (Das Meer) von iurlionis
orchestrierte. Die musikalisch-philosophischen Konzepte beider Komponisten
weisen darüber hinaus gemeinsame Stilmerkmale auf: die Erweiterung von
Raum und Zeit bis in die Grenzenlosigkeit, die Vorstellung von Klangvisio-
nen und das Widerspiegeln von Kosmischem` in der Struktur der Musik.
Diese drei Merkmale repräsentieren beispielhaft Ideen der Avantgarden des
20. Jahrhunderts. Des Weiteren wird die Musik als Musik des Kosmos` ge-
sehen. Sie hilft, die schrecklichen Erlebnisse des unruhigen 20. Jahrhunderts,
wie die Vernichtung der Völker, zu überstehen. Später entwickeln sich in Li-
tauen weitere vergleichbare Immunsysteme` der Kultur, beispielsweise der
baltische Minimalismus mit seinen strukturalistischen Konzepten und seinem
Bezug auf Mythen und Archaisches. Auch musikalische Immunsysteme` ent-
wickelten sich zwischen 1930 und 1940. Fortschrittlich war Ka£inskas' Arbeit
mit Vierteltönen und das Gefühl der zeitlichen und räumlichen Grenzenlosig-
13Petrauskait
e, Jeronimas Ka£inskas (wie Anm. 4), S. 78.
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keit, welches der Komponist durch seine Musik vermittelt. Er steht damit für
den Übergang zu einer anderen Epoche. Das wurde erst nicht für voll genom-
men, eher besprochen und mit dem skandinavischen Rezept` verglichen. Das
litauische Rezept` lag aber in der Orientierung an der orientalischen Weite
und in der Lehre des indischen Hinduismus über die Welten und die Seele.
(Vyd	unas kam darauf in den 80er Jahren zurück.) Hat Bacevi£ius vielleicht
unbewusst diesen Sprung` gemacht? Seine Ideen vom Kosmos in der Musik`,
von Impulsen und hochaktivierten Strömungen im Inneren der menschlichen
Seele waren schon in Kaunas (19301940) bemerkbar. Betrachtet man die
Werke der Kaunasser Periode kann man den diesen Flug über den Ozean`
zur Neuen Musik besser nachvollziehen. Das Elektrische Poem und die sieben
Stücke für Orgel (1934) zeigen eine ungewöhnliche Tendenz zur Erweiterung
des Klangraumes.
Die Suche nach intensiveren Ausdrucksformen führte zur Entdeckung von
Neuem und brachte die Musik der Progressiven bis an die Grenze der Künste.
Der Rahmen der künstlerischen Möglichkeiten wurde erweitert. Das gelang
durch Virtuosität im Denken` und durch das Primat des wahrnehmbaren
Klangs gegenüber dem Material.
Bacevi£ius Werke der Zwischenkriegszeit verwenden neue, kleinere`, schnel-
lere, spontane Strukturen oder Melodiemuster, die sich aus der romantischen
Stilistik von Musik und Bild` (Vision) entwickeln. Die ﬂießende Faktur ver-
wischt die Formgrenzen und das tonale Zentrum als Anziehungskraft. Das
kann man in zwei Schaﬀensstufen beobachten: Beim Elektrischen Poem und
den Orgelwerken, vor allem im Meerespoem (1934). An Letzteren, den sieben
Orgelwerken, ist die Wendung von der Tradition des Volkslieds im romanti-
schen Sinne zum Kosmos-Bild` in der Natur belegbar.
Im Elektrischen Poem gibt es eine seltene, dem Wort elektrisch` entspre-
chende Multi-Spannung, welche ein Anzeichen futuristischer Momente der
gesamten Moderne bis ins 21. Jahrhundert ist. Das Elektrische Poem verwirk-
licht damit die Spannung, die aus existenziellen Gründen im 20. Jahrhundert
entsteht. Die Melodielinien verlieren ihre tonalen Stützen oder Zentren we-
gen des größeren Raumes`. Sie entstehen und streben wie unendliche Melodi-
en aus vielen nicht gemeinsam wirkenden, sehr individuell charakteristischen
Einzeltönen, aus alteriert ausgeprägter Harmonie bis zur Hochspannung in
der Chromatik zu einem beinahe sonoren Klang.
Es lohnt sich die sieben Orgelwerke von 1934 genauer anzusehen. Das
Zweite Wort op. 21 war ist das einzige Werk für Orgel neben den ande-
ren sieben Wörtern` von Bacevi£ius für Klavier. Es hat eine besonders zur




Faktur, die abwechselnd neue Räume des Klanges eröﬀnen, auszeichnet. Das
wichtigste Element sind jedoch die harmonischen Unbestimmtheiten, die ins
Nichts` führen  ins Freie, wo sich der Kosmos in der Musik erahnen lässt.
Oﬀensichtlich ist aber auch die normale Harmonie` ein Fundament für Alte-
rationen und andere Komplizierungen, die im Zweiten Wort für den Kampf
der Böden` und die Betonung des irdischen Lebens` stehen.
Eine interessante Frage ist, inwieweit Bacevi£ius das Wort` als musikali-
sche Form im theologischen Sinn verstanden hat. Obwohl er nie sakrale Musik
komponiert hat, ist seine Musik sehr abhängig von der Dimension Geist` 
gerade auch strukturell. Es sind charakteristische Merkmale seiner Komposi-
tionen, dass endogene Energie und Extrasensorik die enorme innerliche Bewe-
gung seiner Werke zu fördern scheinen. Das Zweite Wort war radikal modern
in seiner Zeit. Dieser Radikalismus war auch nur von innen, vom Geist` her,
möglich, daher ist das Werk grenzenlos in der Form`. Dagegen kehrten die
folgenden Orgelwerke zur Tradition zurück: Zwei litauische Lieder op. 22,
Legierezza op. 23, Trauermarsch op. 24. Nur in der Miniature op. 25 und
dem Meerespoem op. 26 entfaltete Bacevi£ius eine Futurismus-Fantasie bis
zu neuen Welten der Musik. Besonders triﬀt das auf das Meerespoem zu. Es
ist eine kosmische Musik, die auf die Seele des Klanges abzielt, in der er das
Objekt der Musik sah. Die Technik war für ihn dabei wie ein Flügel  der für
Vögel wichtigste Apparat`, das Mittel andere Dimensionen zu erreichen. Das
deutet auf die seltene Entsprechung der zwei Bereiche Technik und Seele bei
Bacevi£ius, nicht nach den Gesetzen der Ratio, sondern durch die entfesselten
Kräfte des Unbewussten. Zwischen 1930 und 1940 war dies sehr futuristisch
und im Bezug auf das ganze 20. Jahrhundert zukunftsweisend.
Das Wort futuristisch` war auch bei Kritikern der Zwischenkriegszeit zu
lesen. Jonas Bendorius, selbst Organist und Kirchenmusiker, der traditionelle
Kirchenlieder komponierte, äußerte sich dazu folgendermaßen: Für expressio-
nistische Musik  unter Einbezug des Futurismus  dieses Autors [Bacevi£ius,
J. L.] hat die Orgel sehr gute Dienste geleistet: Hier sind so viele Farben, ihre
Kombinationen, so viele Graduierungen der Dynamik möglich. In der Faktur
dominiert jedoch der Einﬂuss der Pianistik und der Sinfonik.14 Desweiteren
äußerte Bendorius zum Meerespoem: Dieses Werk ist voll von Leben und
dynamischer Kraft. Es handelt sich um eins der berühmtesten Werke des
Autors.15 Jakub
enas schätzte die Orgelwerke folgendermaßen ein: Orgelre-
14Jonas Bendorius, Vytautas Bacevi£ius im Konzert, in: Lietuvos aidas [Litauens Echo],
1934.12.05, zit. nach: Narbutien
e, Kaunas (wie Anm. 7), S. 116.
15Ebd.
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gister helfen der zeitgenössischen Musik, sie mildern ihre Schärfe und atonale
Wirkung.16
DasMeerespoem ist ein besonderes Werk in der litauischen Musikgeschich-
te. Aufgrund der Länge könnte es ein ganzes Konzert ausfüllen. Trotzdem ist
es einteilig und besteht aus drei großen Segmenten (Exposition, Mittelteil
Andante, Reprise). Jedes Teilstück trägt die Merkmale der verschmelzenden
Faktur in sich. Die Klangmassen kulminieren, fallen zurück und schweben im
Raum der Zeit als Seele der Musik in sich. Das Interessanteste sind die Pausen
und Übergänge, in denen die außer Kontrolle geratenen Wellen des Lebens
symbolisiert werden, die in neue Entwicklungen münden. Die Dramaturgie
des Werks erlangt gewisse Freiheit durch die Aleatorik. Die Interpretation ist
nicht festgelegt ist, sondern folgt gewissermaßen natürlich zugleich dem Wil-
len des Schöpfers und des Auﬀührenden. Dieses Werk verleiht das Gefühl, im
Prozess der Schöpfung zu sein. Es ist nicht direkt aleatorisch, aber sehr pro-
zessual, sozusagen ganz litauisch mit Natur verbunden, auf die Geheimnisse
des Schaﬀens eingehend. Das Meerespoem ist quasi ein unvollendetes Stück`,
wie oft auch Werke von iurlionis. Es bietet sehr viel zu entdecken. Die Inter-
preten haben großen Spielraum bei der Intonierung und Registrierung. Diese
Musik muss man sich strukturell, dramaturgisch und graphisch als Wellen,
Ebenen und Berge vorstellen. Bacevi£ius stellte sich damals schon vor, in Zu-
kunft graphische Partituren zu schreiben. Das Meerespoem beginnt mit einer
langen Episode wogender Faktur. Es folgen Erhebungen und Untergänge in
die Tiefe`. Im Anschluss daran wechselt die Szene und es kommt zu einer Pau-
se auf stehendem Bass. Danach beginnt eine andere Mikrowelt-Szene`. Diese
thematisiert Lebensrausch, Motive und Zeichen des Neuen. Signiﬁkant sind
plötzliche Wechsel und das Auftauchen immer neuer Motive. Sie kennzeichnen
die Harmonie-Labyrinthe des Lebens, die beginnende Zukunft, sie stehen für
Visionen, etwas Unberechenbares und Erfrischendes  eine neue Art von Frei-
heit in der Musik. Der Wille der Natur ist trotzdem teleologisch, nicht zufällig.
Er entwickelt unglaubliche Willenskraft, übertriﬀt alle formalen Hindernisse
musikalischer Gesetze, stürzt ins Neue, in selbstbestimmende Motivation und
Struktur. Das ist eine interessante und sehr individuelle Erscheinung bei Bace-
vi£ius: Einzelheiten bilden eine freie Einigkeit der Mikrostrukturen, die nicht
zerfallen, sondern fähig sind, zusammen zu halten, wegen der befreiten Natur
 Dimensionen des Kosmos, welche die Musik selbst in sich trägt. Dies steckt
wahrscheinlich besonders in Bacevi£ius Element der Flüssigkeit` (Virtuosi-
16Vladas Jakub
enas, Musikalische Vorschau, in: Vairas 1, 1935, zit. nach: Narbutien
e,




tät beim Denken`), welche die Massen befreit und nicht auf einzelne Töne
ﬁxiert ist, sondern nur als Zeichen und Ausnahme gilt. In späteren Perioden
(Kosmos-Musik in den USA) ändert Bacevi£ius seine Technik des Massen-
klanges`. Er kristallisiert Einzeltöne heraus. Diese Methode erinnert an Cage,
Ligeti und Webern. Seinem Klangraum Meerestiefe` bleibt er jedoch treu.
Der Fortschrittlichkeit der Musik aus der Zeit von Bacevi£ius besteht aus
drei konstruktiven Wirkungen: Erstens, der Klang von Massen-Tönen (Wel-
lendynamik), ein konstruiert dynamisierter, sonorer Eﬀekt. Zweitens, das
plötzliches Wechseln der Szenen, Verschwinden und Auftauchen von Moti-
ven im unendlichen` Klangraum  ein neues Prinzip der Dramaturgie  und
das Unerwartete (Philosophie des Zufalls), das immer etwas Gefährliches`
in der Ruhe` birgt. Drittens, die Verlängerung der Zeit nach dem Willen
des Schöpfers`, eine neue Grenzenlosigkeit der Musik, welche den Rahmen
des Möglichen auﬂöst, Aleatorik in beinahe postromantischen Dimensionen,
Übergang in die Tiefe der Seele der Musik, wo die Zeit still steht`.
Diese Dimensionen zielen auf Intensivierung und Fortschritt. Klang als
Masse, Zeit ohne Grenzen, Wechsel des Materials und des Rhythmus, Me-
trum als Kontra-Bewegung  das alles ist nicht nur berechnet und formal
bestimmt, wie etwa Dodekaphonie, Vierteltöne und andere Tonsysteme, son-
dern trägt auch etwas Naturgemäßes in sich, das Geheimnis des Chaos, des
Wachstums, des Fließens  Wellen, Zellen, Strukturen. Diese moderne Musik
ist inspiriert von Wasser und Wind. Dies alles wird im Meerespoem von Ba-
cevi£ius deutlich. Das Werk ist ein Symbol der Avantgarde vor dem Krieg.
Aber damals wurde Ka£inskas' Nonett stärker als Symbol des nationalen Mo-
dernismus eingeschätzt. Man könnte es auch intellektuell-lyrisch bezeichnen.
Einige litauische Komponisten wurden in Paris geschult, wo sie sich beson-
ders mit Perspektiven des Geistes der Klänge beschäftigten. Es bildeten sich
gewissermaßen zwei Linien heraus, die aber auch miteinander verbunden wa-
ren. Die erste Linie (Gruodis-Juzeli	unas-Bajoras) entstammte eher der Folk-
lore, die zweite (iurlionis-Bacevi£ius-Kutavi£ius) nahm sich die Natur zum
Vorbild, sie wollte mit dem Klang die Weltschöpfung darstellen, was anhand
von Bacevi£ius' Werk oﬀensichtlich wird. Die litauische Kompositionsschu-
le insgesamt steht der ersten Linie näher. Angeregt von Gruodis hat dessen
Schüler Julius Juzeli	unas in den 1960er Jahren eine Theorie der Melodie-
muster der litauischen Folklore begründet. Auch andere Leipziger Studenten
sind wichtige Namen in der Musikgeschichte Litauens. Sie sind konservativer
geblieben.17 Modernismus ist bei ihnen die Wendung der postromantischen
17Von Narbutien
e, Kaunas (wie Anm. 7), S. 98, gemäßigte Modernisten genannt.
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Stilistik  nach dem Gedränge der Reger'schen Harmonie-Melodik  ins Wei-
te. Als ultimativ zukunftsstrebender totaler Avantgardismus` ist aber der
von den Progressiven der Zwischenkriegszeit entdeckte Weg ins Weite` an-
zusehen. Dieser wurde, direkt ins 21. Jahrhundert weisend, vor allem von
Bacevi£ius in seinem Lebensprojekt umgesetzt, das man folgendermaßen in
Worte fassen könnte: Musik geht über den Welten wie die Seele über dem
Kosmos auf.`18
18Frei formuliert nach Gedanken, die Bacevi£ius in seinen Briefen äußerte, vgl. Vytautas
Bacevi£ius, I²sakyta ºodºiais [Ausgesprochen in Worten. Aus den Briefen an die Mutter,
die Schwestern und den Bruder], aus dem Polnischen übersetzt u. zusammengestellt v.






Die multimelodischen Kompositionen von Alois Hába und Jeroni-
mas Ka£inskas. Über einen Aspekt der modernen litauischen Musik
in der Zwischenkriegszeit
Eine der bedeutendsten musikalischen Erscheinungen der Zwischenkriegszeit
in Litauen ist das Schaﬀen von Jeronimas Ka£inskas (19072005). Er ist ei-
ner der radikalsten Vertreter der litauischen Moderne und steht in enger Ver-
bindung mit neuesten Musikrichtungen in Westeuropa. Wegen der damals in
Litauen hoch geschätzten Nationalromantik kam seiner Musik neben denWer-
ken von Vytautas Bacevi£ius eine explosive Wirkung zu. Ka£inskas verbrachte
einige Studienjahre am Prager Konservatorium, wo er die Kompositionsklasse
von Alois Hába (18931973), einem Apologeten moderner Musik, besuchte.
Hába hatte in Wien studiert, er begeisterte sich für Arnold Schönberg und
besaß Kontakte zu Ernst Krenek und Hanns Eisler. Sein Studium setzte er
an der Musikhochschule in Berlin bei Franz Schreker fort und gehörte zu dem
Kreis um Ferruccio Busoni, der durch seine innovativen Ideen bekannt war.
Hábas Schaﬀen und seine Vorlesungen inspirierten Ka£inskas zu zwei kompo-
sitorischen Neuerungen. Die erste war die mikrotonale Kompositionstechnik,
mit der er zwei Werke komponierte, das 2. Quartett für Streichinstrumen-
te (1931) und das 1. Instrumententrio (1933); die zweite Neuerung bestand
im athematischen Komponieren. Diese Technik wurde vor allem von Wie-
ner Komponisten am Anfang des Jahrhunderts praktiziert. Anton Webern
äußerte sich folgendermaßen dazu: Als wir die Tonalität allmählich aufga-
ben, da kam die Idee auf: Wir wollen keine Wiederholungen, es soll immer
etwas Neues kommen.1 Genau diese Anschauung ist für die Einstellungen
von Hába-Anhängern kennzeichnend. Nach dem Ursprung des Athematismus
von Hába und Ka£inskas ist nicht nur in der atonalen Musik, sondern auch
in nichteuropäischen Kulturen zu suchen, in erster Linie in den Ideen des
Orientalismus und der Dao-Philosophie. Hier ﬁndet sich eine Vergötterung
permanenten Werdens, des sich stets erneuernden Daseins als einer unwie-
derholbaren, einmaligen, ins Unendliche gerichteten Ereigniskette, bei der ein
Ereignis das andere bedingt. Als einen weiteren strukturellen Bezugspunkt des
neuen Athematismus kann man den mittelalterlichen lateinischen Kirchenge-
sang betrachten, der in seinen frühesten Formen ebenfalls keine einfachen
1Anton Webern, Der Weg zur neuen Musik, hrsg. von Will Reich, Wien 1960, S. 60.
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Wiederholungen kennt und von einem unaufhörlichen Fließen charakterisiert
ist.
In der Zeit, als Ka£inskas in Prag studierte, erlebte Hába große Erfol-
ge: Im Jahre 1931 wurde seine Oper Die Mutter, die auf mikrotonaler und
athematischer Kompositionstechnik basiert, mit großem Erfolg in München
aufgeführt, und ein ebenfalls athematisches Nonett von Hába fand beim all-
jährlichen Festival der Internationalen Gesellschaft für Neue Musik (IGNM)
in Wien große Anerkennung. Daraufhin wurde es mehrfach in verschiedenen
europäischen Ländern von dem Instrumentalensemble Tschechisches Nonett`
gespielt. In der Regel wurde nicht nur das Nonett des Kompositionsprofessors
aufgeführt, sondern auch das entsprechende Werk seines Schülers Ka£inskas.
Hába sorgte dafür, dass Ka£inskas' Nonett in das Programm der 16. IGNM-
Festspiele in London aufgenommen wurde. Es erklang während der Festspiele
im Jahre 1938 in einem Konzert zusammen mit Kammermusikwerken von
Olivier Messiaen sowie holländischen, österreichischen und dänischen Kom-
ponisten.2 Die Auﬀührung wurde zu einem großen Erfolg, zu dem selbst Béla
Bartók gratulierte. Bis heute hat das Nonett nicht an Bedeutung verloren.
In den athematischen Partituren der Hába-Anhänger ist ein ständiger
Wechsel der melodischen Bildungen vorzuﬁnden, die sich in ihren Struktu-
ren unterscheiden, unerwartet auftauchen und wieder verschwinden. Für den
Hörer ist es schwierig, den Ablauf und Aufbau dieser Musikwerke nachzuvoll-
ziehen, da sie die Rahmenstrukturen und das Hauptprinzip der traditionellen
Musik, die Wiederholung, verwerfen. Theoretische Literatur zu diesem Thema
ist selten. Rudolf Reti äußerte sich skeptisch über die Entwicklungsmöglich-
keiten und, dadurch bedingt, die Zukunft athematischer Technik.3 Auf der
anderen Seite behauptete er nicht, dass ein Musikwerk notwendigerweise auf
einem Thema basieren müsse. Negativ wurde das Kompositionsprinzip auch
von dem Amerikaner Robert P. Morgan eingeschätzt.4 Die Tschechin Vlas-
ta Reittererova charakterisierte das Schaﬀen Hábas mit dem Hinweis, dass
Hábas sog. Unthematismus, bzw. Athematismus nicht themenlose Musik,
sondern Abwendung von thematischer Arbeit als Befreiung von den Normen
ererbter historischer Formen5 bedeute. Der tschechische Musiktheoretiker
2Vgl. dazu auch den Artikel von J	urat
e Landsbergyt
e im vorliegenden Band.
3Vgl. Rudolf Reti, Tonalnost v sovremennnoj muzyke [Die Tonalität in der zeitgenös-
sischen Musik], Leningrad 1968, S. 76.
4Vgl. Robert P. Morgan, Twentieh-Century Music. A History of Musical Style in Mo-
dern Europe and America, New York u. London 1991, S. 265.
5Vlasta Reittererova, Alois Hába, in: Die Musik in Geschichte und Gegenwart, 2. Auﬂ.,





und Komponist Ctirad Kohoutek errichtete 1965 in seinem Buch Die Tech-
nik der Musikkomposition des 20. Jahrhunderts6 eine ganze Theorie auf den
Thesen von Hába: Um einem abstrakten Begriﬀ eine musikalische Form zu
verleihen und dadurch eine Wirkung auf die Zuhörer auszuüben, müsse man
laut Hába neue plastische Rhythmen fühlen sowie die drei Grundcharak-
tere der melodischen Bewegung in mannigfaltigsten Variationen gestalten:
den melodischen Aufstieg, das Schweben der Melodie und ihren Abstieg; also
eine unregelmäßig gegliederte Melodik schaﬀen und nicht kleine melodische
Bruchteile zusammensetzen und sie wiederholen, sondern einen melodischen
immer vorwärts gedachten Fluss formen, d. h. Atempausen nach dem Einfall
und nicht nach der Schablone machen.7
Das athematische Nonett von Ka£inskas ist nach dem Prinzip eines mu-
sikalischen Bewusstseinstroms` gebaut: Die Handlung ist nicht konzentriert,
die Klangbilder sind entpersoniﬁziert, das romantische Beﬁnden, falls es über-
haupt noch spürbar ist, ist abstrahiert. Die Melodien sind weder hierarchisch
aufgebaut, noch werden sie wiederholt. Ein derartiger Prozess verändert die
Zeitkomponente und verlangt danach, das Hier und Jetzt` zu verstehen. Da-
durch wird der Eindruck einer sich stets entwickelnden Gegenwart erzeugt,
eines Zustandes, der zielgerichtetes Streben verneint und eine nicht auf das
Ergebnis fokussierte, sondern illusionistische, improvisierte Dramaturgie ver-
langt. Diese Art von Musik erzeugt viele neue Empﬁndungen: Der Zuhörer
wird gewissermaßen in die Schwerelosigkeit und in eine Welt der Fantasie
versetzt.
Form
Ausgangspunkt athematischer Musik ist eine Horizontale, eine Linie oder eine
Schicht. Das Nonett von Ka£inskas sowie einige andere Werke werden leich-
ter rezipiert, da diesen Werken bekannte Formen  im Fall des Nonetts der
Sonaten-Zyklus  zugrunde liegen. Es besteht aus vier Teilen verschiedener
Dauer und Tempi (siehe Abbildung 1). Die Anzahl der Melodien ist in jedem
Teil unterschiedlich. Im 1. Teil (Largo maestoso) ﬁnden sich 14 Melodien mit
deutlichen Konturen. Im 2. Teil (Allegro moderato) gibt es 9 derartige Melo-
dien, im 3. Teil (Allegro fuoco) 20, im 4. Teil (Andante. Vivace. Allegro) 21
Melodien. Insgesamt sind in diesemWerk 64 Melodien wechselnder Länge und
6Ctirad Kohoutek, Novodobe skladebne smery v hudbe [Die Technik der Musikkomposi-
tion des 20. Jahrhunderts], Prag 1965.
7Alois Hába, Grundlagen der Tondiﬀerenzierung und der neuen Stilmöglichkeiten in
der Musik, in: Von neuer Musik. Beiträge zur Erkenntnis der neuzeitlichen Tonkunst, hrsg.
v. Heinrich Grues, Köln 1925, S. 5358, hier S. 57.
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Abbildung 1: Jeronimas Ka£inskas, Nonett (1932), Schema: A  Anzahl der
Melodien; B  Anzahl der Takte.
Struktur vorzuﬁnden. Athematische Kompositionen können sehr verschiedene
Konﬁgurationen besitzen, wie das Nonett op. 40 von Hába zeigt (siehe Abbil-
dung 2). Das Werk, das vom Komponisten als Fantasie` bezeichnet wurde, ist
einteilig und besteht aus 73 Melodien mit stark kontrastierenden Abschnit-
ten. 58 davon sind Hauptmelodien, die in der Partitur mit hlavni mellodii`
bezeichnet werden, die übrigen sind Nebenmelodien unterschiedlicher Bedeu-
tung.
Die strukturellen Eigenschaften der athematischenWerke lassen die Schluss-
folgerung zu, dass der seit Anfang des 20. Jahrhunderts verwendete, mit ne-
gativen Konnotationen belastete und bis heute viel umstrittene Begriﬀ athe-
matische Form` der Musik in keiner Weise gerecht wird. Ein auf diese Weise
komponiertes Werk büßt nichts an seinem künstlerischen Wert und an seiner
Semantik ein. Es hat Originalitätsmerkmale und ist auf eine besondere Art
und Weise wirksam. Dieser Kompositionsstil lässt sich besser mit dem Begriﬀ
der multimelodischen, nicht wiederholbaren Form beschreiben.
Bei der Rezeption oder Analyse des Werks stellt sich die berechtigte Fra-
ge, was das Ganze zu einer Einheit verbindet, was die einzelnen Phasen und
Teile vereint. An dieser Stelle wäre die Rolle der rhythmisch-metrischen Ähn-
lichkeiten, der einkomponierten Bögen, der identisch lokalisierten, dynami-
schen Spitzen und der gesamten emotionalen Aura des Werkes hervorzuhe-
ben. Ka£inskas neigt dazu, seine multimelodische Architektur` zu verein-
fachen, indem er ihr andeutungsweise konventionelle Konturen verleiht. So
ist der 3. Teil seines Nonetts einer Refrainform ähnlich. Doch die Funktion
des Refrains übernehmen hier nicht die Melodiebildungen, sondern die einem





Abbildung 2: Alois Hába, 1. Nonett op. 40 (1932), Schema: A  Anzahl der
Hauptmelodien; B  Anzahl der Nebenmelodien; C  Anzahl der Takte.
Bei der Melodiebildung sind Mikrokontraste bestimmend. Diese sind in
einen heterophonen Block eingewebt, homophon akzentuiert oder von einem
Orgelpunkt unterlegt. Auf die Frage nach Schwierigkeiten bei derartigem
Komponieren erwiderte Ka£inskas, dass gerade die Abstimmung der Melo-
dien, ihre Verbindungen zueinander und die melodischen Wechsel besonders
viele professionelle Kenntnisse erforderten. Beim aufmerksamen Zuhören sei
zu erkennen, dass die Melodien ineinander übergingen oder sich gegenseitig
verdrängten. Ebenso würden sie durch Zäsuren, virtuoses Abwandern` oder
mit Hilfe von Kadenzen voneinander getrennt. Der Komponist oﬀenbarte, dass
in jeder Phrase die melodischen und rhythmischen Grundlagen der nächsten
zu ﬁnden seien.8
Obwohl sich die Vertreter der Multimelodik gegen Melodiewiederholun-
gen und Verschmelzungen melodischer Bestandteile aussprachen, kamen sie
nicht ohne traditionelle Arten der Melodieverbindung aus. Die Folgerichtig-
keit des linearen Flusses wurde erreicht durch einen gemeinsamen Ton oder
einen Nebenton, durch stufenweise Entwicklung, gemeinsame dominierende
Höhe der benutzten Register, verwandte Klangfarben oder durch Pedaltech-
nik. Zweifelsohne haben die Multimelodisten die Technik der Gruppierung
für dramaturgisch äquivalente Melodien aus früheren Epochen (von Richard
Wagner oder Gustav Mahler) übernommen. Die Logik der Melodieanpassung
erinnert manchmal an ein instrumental-vokales Genre aus alten Zeiten, an
das Quodlibet. Dessen Komponisten des 16. und 17. Jahrhunderts neigten
8Gespräch der Autoren mit Jeronimas Ka£inskas am 10. Oktober 1991.
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zum Rekomponieren, das heißt, sie ließen die einzelnen Sujets reibungslos in-
einander übergehen und entwickelten simultane und diagonale Verbindungen
einiger Melodien oder Melodieschichten . Ähnliche Merkmale sind in Werken
litauischer Komponisten zu ﬁnden. Die unterschiedlichen Arten der Sujetzu-
sammenstellung und ihr Verhältnis zueinander erhalten eine lineare Energie
aufrecht und tragen zur Lebhaftigkeit des musikalischen Textes bei.
Auf der makrostrukturellen Ebene sind einige traditionelle Elemente zu
entdecken. Der erste, ruhige Teil des Nonetts von Ka£inskas fungiert als Einlei-
tung. Die darauf folgenden Teile haben entwicklungsdynamische Tendenzen.
Im Falle dieser grenzenlosen Flut` können viele Probleme aufgrund der Art
der Finalbildungen entstehen. Ka£inskas schließt sein Nonett durch akustisch
akzentuierte, andauernde Schläge ab, welche den Eindruck einer ununterbro-
chenen, das heißt weiter andauernden Handlung erwecken. Hába entschei-
det sich im Finale für äußerst komplizierte mehrgliedrige Akkorde, wobei die
Cluster eine immer noch nicht ausgeschöpfte Prozesskinetik und Potenz der
Weiterbewegung beweisen.
Melodien
Das Verstehen eines multimelodischen Werkes wird oft durch die Melodieviel-
falt erschwert. Die gleichwertigen Melodien sind emotional indiﬀerent, neutral
und angeglichen. Ihre Submotive sind weder mehrdeutig noch funktional be-
stimmt. Die Intervalle wechseln und kehren sich um, als ob in den Melodien
eine gewisse zirkuläre Permutation` (ein Begriﬀ nach Allen Forte)9 ablau-
fen würde. Andererseits verdrängt dieser spielähnliche Prozess das Verlangen
nach einer emotionalen Spannung. Daher stellt die Kulmination nicht ein Ent-
wicklungsresultat, sondern einen ganz formellen summarischen Eﬀekt dar.
Wir wären im Unrecht zu behaupten, dass in einem multimelodischen
Werk keine bekannten Details, das heißt archetypische Melodieﬁguren und
Genre-Illusionen auftauchen. So sind im Nonett von Ka£inskas die Motive
der gleichmäßigen Schritte eines Marsches und der Fanfaren erkennbar. In
den Melodien sind volksmusiktypische Elemente, wie diatonische Trichorde,
Intonationen von Lamentationen und charakteristische Tanzrhythmen, sowie
Mikroelemente der Cruziﬁxus- oder Lamento-Rhetorik zu ﬁnden. Die volks-
tümlichen Elemente werden nicht hervorgehoben, doch ihre Präsenz in den
Klangblöcken wirkt heimatlich, was der Gesamtstimmung eine entsprechen-
de Note verleiht. Für das Nonett von Hába ist ein besonders komplizierter
Mechanismus der Motive kennzeichnend: Die Haupt- und Nebenmelodien un-





terscheiden sich kaum voneinander. Sie sind oft nur durch Erläuterungen des
Komponisten auseinander zu halten.
Harmonie
In seinem 1927 in Leipzig erschienenen Buch Neue Harmonielehre meint
Hába, dass atonale Harmonie die Folge vieler nicht herausgebildeter Melodi-
en sei: [Die] Nacheinanderfolge von Harmonien ist eigentlich das Entstehen
von mehreren Melodien und gleichzeitig das Entstehen eines mehrstimmigen
Satzes.10 Die Verbindung dieser zwei Elemente, der Harmonie und der Me-
lodielinie, sorgen für die Einheitlichkeit des Klanges. Auf jeden Fall sind in
Partituren dieser Art vorwiegend scharfe Dissonanzen vorzuﬁnden. Manch-
mal werden sie durch einen großen Tonabstand, mit Hilfe der Register, durch
Verdoppeln einzelner Intervalle oder entsprechende Dynamik abgeschwächt.
Sowohl in Werken von J. Ka£inskas als auch in denen von Hába werden die
sich unverhoﬀt wandelnden und funktional untrennbaren Quartakkorde und
Cluster sehr organisch in den irregulär wiegenden Melodieﬂuss eingebunden.
Dabei werden bestimmte Melodiedetails hervorgehoben oder in einer unde-
ﬁnierbaren Schwerelosigkeit versteckt. In den multimelodischen wie atonalen
Kompositionen sind harmonische Inseln`, das heißt ostinate Strecken und sich
wiederholende Stütztöne vorzuﬁnden. Es ist zu bemerken, dass im Nonett von
Ka£inskas diese Töne den Eindruck einer Quasi-Tonalität hervorrufen können.
Auch im polyphonen Stil kam es zu Erneuerungen: Die Habisten nutzten
besonders die drei Bewegungsformen Gegenbewegung, Parallel- und Seiten-
bewegung, vermeiden dabei aber die traditionellen technischen Mittel.
Zusammenfassend kann man sagen, dass die auf multimelodischer, nicht
wiederholbarer Form basierende Musik durch ihre radikalen Ausdrucksformen
und ihren experimentierfreudigen Geist nicht überrascht. Sie ist ein Zweig des
frühen Modernismus. Zu ihrer Entstehungszeit war sie ein deutlicher Gegen-
satz zu der stark reglementierten Dodekaphonie Schönbergs und der maximal
konzentrierten Musik von Webern. Eine nicht narrative, indeterminierte und
unkonventionell orientierte Ganzheit bewies Vitalität. Zahlreiche multimelo-
dische Werke von Ka£inskas und Hába erklingen in den Konzertsälen und im
Radio. Es ist oﬀensichtlich, dass im Schaﬀen der Avantgarde in der zweiten
Hälfte des 20. Jahrhunderts eine solche Strukturierung des Materials wie-
derbelebt wurde, da die Komponisten der mikrotonalen, elektronischen und
spektralen Musik diese Art des Komponierens gut für sich nutzen konnten.
10Alois Hába, Neue Harmonielehre des diatonischen, chromatischen Viertel-, Drittel-,





Das Diktat der sowjetischen Ideologie und die litauische Musik der
Nachkriegszeit
Die ersten Auswirkungen sowjetischer Ideologie in Litauen waren nach den
Ereignissen vom Sommer 1940 zu spüren, das heißt nach der Okkupation und
Annexion des unabhängigen litauischen Staates durch die Sowjetunion. Nach
der Kollektivierung der Privatwirtschaft begann die Durchsetzung einer neuen
sowjetischen Kultur.1 Zu diesem Zweck errichtete man staatliche Einrichtun-
gen zur Steuerung der Kultur wie die Verwaltung für Kunstangelegenheiten,
das Staatliche Radio-Komitee oder die Staatliche Philharmonie. Im Herbst
1940 kam es zur Gründung des Sowjetischen Komponistenverbandes, dessen
Tätigkeit zunächst vom Krieg unterbrochen wurde. Wie in wirtschaftlichen
und politischen Bereichen wurden auch die kulturellen Angelegenheiten von
Institutionen nach sowjetischem Vorbild überwacht. Zu diesem Zweck kamen
bis Juni 1941 etwa 1500 Spezialisten aus der UdSSR nach Litauen.2 Einige
im Land verbliebene Vertreter der schöpferischen Intelligenz, die nicht in den
Westen ausgewandert waren, glaubten, die neue Regierung der Sowjets werde
ihrer Tätigkeiten und der Kultur im Allgemeinen mehr Aufmerksamkeit und
Unterstützung zukommen lassen. Diese Illusionen wurden jedoch von den am
14. Juni 1941 begonnenen, mehrere Tage andauernden Massenverhaftungen
und Verbannungen zerstört. Viele durchschauten die Ideologie der Sowjets
und ließen sich nicht von Floskeln wie Im Namen des Volkes` manipulieren.
Der im Jahre 1940 begonnene ideologische Umschwung zeigte sich in all
seiner Kraft in der Nachkriegszeit. 1945 nahm der Sowjetische Komponisten-
verband seine Arbeit wieder auf.3 Das Schaﬀen der wenigen noch in Litau-
en verbliebenen Komponisten sollte in die kommunistische Richtung gelenkt
werden. Es kam zur aktiven Einimpfung der stalinistischen Ästhetik und zu
geistigem Zwang. Das geht aus der oﬃziellen Presse dieser Zeit hervor. Hier
ein Auszug aus der Zeitung Tarybu Lietuva (Sowjetisches Litauen) von
1Vgl. Lietuvos kult	ura sovietin
es ideologijos nelaisv
eje 19401990: dokumentu rinkinys
[Die Kultur Litauens unter der Knechtschaft der sowjetischen Ideologie 19401990: Doku-
mentensammlung], hrsg. von Juozapas Romualdas Bagu²auskas, Ar	unas Streikus, Vilnius
2005, S. 1112.
2Vgl. Visuotin
e lietuviu enciklopedija [Allgemeine litauische Enzyklopädie], Bd. XII,
Vilnius 2007, S. 534.
3Lietuvos kult	uros istorijos ²altiniai. Muzika. 19401960. Dokumentu rinkinys [Histo-





1946, in dem eine Äußerung von Juozas Tallat-Kelp²a (18891949), Dirigent
und Komponist der älteren Generation der Zwischenkriegszeit, veröﬀentlicht
wurde:
Wenn wir uns sonntags zu Vorlesungen der politischen Schulung
zusammenﬁnden, üben wir freundschaftlich Kritik an vorbereite-
ten und im Schreiben beﬁndlichen Werken. Wir hoﬀen, dass wir
die auf unserem Schaﬀensweg vorkommenden Hindernisse besie-
gen und unsere Pﬂicht für die Menschen der Arbeiterklasse ver-
richten werden, die von uns neue Werke erwarten [...]. Auf jede
Weise von der Partei und der Regierung unterstützt, bemühen wir
Komponisten uns, unsere Mitarbeiter, die Komponistengenossen
der brüderlichen sowjetischen Republiken, einzuholen und einig
die Stimme der Freude zu Ehren der Union der Sozialistischen
Sowjetrepubliken zu erheben.4
Diese Worte können auf einen Menschen der Gegenwart wie eine Parodie
wirken. Leider handelt es sich dabei nicht um eine Parodie, sondern um Wor-
te einer Person, die von Angst und vom Schrecken der Verbannungen nach
Sibirien ergriﬀen ist. Musikschaﬀende wie Tallat-Kelp²a blieben nur selten in
Litauen. Musiker und andere Vertreter des Bildungsbürgertums, die das Land
nicht verließen, hielt die neue Ordnung für unzuverlässige Nachkommen der
bourgeoisen Ordnung, die umzuerziehen seien durch Einimpfung fortschritt-
licher, das heißt kommunistischer, Ansichten. Zu diesem Zweck wurden auch
die im Zitat erwähnten Vorlesungen der politischen Schulung` sowie ander-
weitige Maßnahmen der Umerziehung` angewandt. Am 15. September 1946
fand die Versammlung des Komponistenverbandes statt, bei dem der Be-
schluss Bezüglich der Magazine Zvezda` und Leningrad` vom 24. August
1946 diskutiert werden sollte. Zu diesem Anlass sprach der Sekretär Abe-
lis Klenickis die schwache politische Erziehung der Verbandsmitglieder an,
die dazu führe, dass die Komponisten nicht zum Wiederaufbau ihres Landes
beitragen. In der Nachkriegszeit waren so genannte Massenlieder besonders
gefragt.
Ein so wichtiges Genre wie das Massenlied mit sowjetischem Text
ist bisher fast nicht angetastet worden, und diese fülligen Lieder
[man bezieht sich auf bereits geschaﬀene Lieder einiger Autoren,
4Juozas Tallat-Kelp²a, Siekime sukurti nauju veikalu darbo ºmon
ems [Lasst uns neue
Werke für die Menschen der Arbeiterklasse schaﬀen], in: Tarybu Lietuva, 03.11.1948.
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. R.] widerspiegeln sowohl durch ihre Stimmung, als auch durch
ihren Text (obgleich auch von einem sowjetischen Autor) unse-
ren Kampf um den Kommunismus nur wenig. Einige Mitglieder
unseres Verbandes zeigen unverzeihliche Passivität.5
Auf Werke anderer Genres wurden ebenfalls entsprechende Kriterien an-
gewendet. Instrumentalwerke sind apolitisch, in ihnen erklingt nicht der Hel-
denmut des sozialistischen Aufbaus.6 Auf der ersten Tagung der sowjetischen
Komponisten der Litauischen SSR (Sozialistischen Sowjetrepublik) am 23. Ja-
nuar 1948 wurde bekannt gegeben, dass der Verband 20 Mitglieder und einen
Kandidaten besitze.7 Es war keine große Gruppe, sie wurde aber von ideolo-
gischen Beratern, die lehrten und erklärten, was und wie komponiert werden
müsse, genau beobachtet. Zu diesem Zweck führte der Komponistenverband
Auﬀührungen einzelner Werke als Anhörungen` durch. Die Komponisten ver-
mieden es, ihre Werke zu solchen Anhörungen einzureichen und besuchten
sie, wie auch andere organisierte Versammlungen, kaum. Dass an solchen
Versammlungen dann nicht selten nur drei bis vier Mitglieder teilnahmen,
wurde heftig kritisiert.8 Mehr als ein Komponist ertrug diese Erniedrigung
und diesen Zwang nicht. Bis heute sind die Umstände des Selbstmordes des
Komponisten Juozas Pakalnis (19121948) nicht geklärt. Er nahm sich eine
Woche nach einer Tagung das Leben. Im Frühjahr 1948 starb der Direktor des
in der Zwischenkriegszeit gegründeten Konservatoriums von Kaunas und der
Leiter des ersten Lehrstuhls für Komposition, Juozas Gruodis (18841948).
Tallat-Kelp²a, der bei der ersten Tagung der Komponisten der Litauischen
SSR zum Präsidenten des Komponistenverbandes gewählt wurde, starb 1949
an einem Herzinfarkt. Oﬀenbar war die Wahl von Tallat-Kelp²a zum Präsi-
denten bereits im Voraus von Seiten der Partei abgesegnet worden. Er hatte
seine Loyalität gegenüber der neuen Ordnung demonstriert, indem er 1947
die Kantate über Stalin (Kantata apie Stalin¡) schrieb, die in Moskau den
Stalin-Preis erhielt. Eine solche Loyalität gegenüber der sowjetischen Ord-
nungsmacht mussten alle Künstler öﬀentlich demonstrieren. Bloß schriftliche
Gelöbnisse in der Presse genügten nicht, sie mussten durch im Geist des so-
zialistischen Realismus` geschaﬀene Werke bestätigt werden. Schöpferisches
Schweigen bedeutete Missbilligung oder eine oppositionelle Einstellung zur
Ordnungsmacht. Auf die erste Versammlung der Komponisten setzte der ver-
5Historische Quellen der Kultur Litauens (wie Anm. 3), S. 80.
6Ebd.
7Vgl. Historische Quellen der Kultur Litauens (wie Anm. 3), S. 83.




antwortliche Sekretär einen speziellen Tagesordnungspunkt Das schöpferi-
sche Schweigen`:
Wenn unsere mehr oder weniger schaﬀenden Mitglieder die Kri-
tik des Verbandes manchmal ignorieren, oder sie vielleicht auch
fürchten, was kann man dann über jene sagen, die über die ge-
samte Nachkriegszeit hinweg die Feder nicht eingetaucht haben,
kein einziges musikalisches oder wissenschaftliches Werk verfasst
haben? Wir hören nichts über das Schaﬀen der Genossen Jonas
Nabaºas, Antanas Ka£anauskas und Jonas Bendorius. [...] Das
schöpferische Schweigen, welches bis zuletzt auch in anderen Be-
reichen unserer Kultur vorhanden war (zum Beispiel unter den
Schriftstellern) und welches stets unerbittlich und rechtmäßig von
der Partei verurteilt wird, muss mit der Wurzel aus unserem Um-
feld herausgerissen werden.9
Diese Ausführungen wurden beschlossen mit den Ausrufen: Es lebe die
sowjetische Kunst! Es lebe das sowjetische Volk! Es lebe die Unionsweite
Kommunistische Partei (der Bolschewiken)! Es lebe der Inspirierer unserer
Siege, der Große Stalin! 10
Die Folgen des Stalinismus sind in den darstellenden Künsten, der Lite-
ratur und im Geistesleben im Allgemeinen oﬀensichtlich zu ﬁnden. Es gibt
fast keinen öﬀentlich präsentierten Literaturtext oder ein Werk der darstel-
lenden Kunst dieser Zeit, das frei von dieser Ideologie wäre. Musik befand
sich auf Grund der Speziﬁk ihrer Sprache, als programmlose Kunst im wei-
testen Sinne, in einer außergewöhnlichen Situation. Es ist schwierig, sie zu
politisieren, mit Ausnahme der Fälle, in denen das Werk mit einem Worttext
oder Sujet (Massenlied, Kantate, Oper) verbunden wird. Reine Instrumental-
musik ist von Grund auf frei von jeglicher Politisierung. Auf diesen Gedan-
ken stützt sich die Möglichkeit, Instrumentalwerke völlig verschieden und im
Hinblick auf die Ideologie gegensätzlich zu interpretieren zu können. Ein Bei-
spiel dafür sind die verschiedenen Interpretationen einiger Sinfonien Dmitrij
Schostakowitschs zu unterschiedlichen Zeiten des Bestehens der Sowjetunion.
9Historische Quellen der Kultur Litauens (wie Anm. 3), S. 91. Der im Zitat erwähnte
Komponist Jonas Nabaºas (19072002) war Absolvent des ersten Jahrgangs der Kompositi-
onsklasse von Juozas Gruodis (1933), hatte vor dem Krieg seinen erfolgreichen Schaﬀensweg
begonnen und die sinfonische Dichtung Zarathustra (nach Friedrich Nietzsche) geschrieben.
In der Nachkriegszeit verstummte er für lange Zeit und kehrte erst im Jahre 1958 zum kom-
positorischen Schaﬀen zurück.
10Historische Quellen der Kultur Litauens (wie Anm. 3), S. 91.
Die litauische Musik der Nachkriegszeit 289
Hinsichtlich der Instrumentalmusik ﬁndet das politische Diktat jedoch auf
der Ebene der Traditionalität beziehungsweise Avantgarde der musikalischen
Sprache einen direkten Ansatzpunkt. Die diesbezüglich von den Ideologen des
Stalinismus geleistete Arbeit ist oﬀensichtlich: eine Unterbrechung der natür-
lichen Entwicklung der Kunst. Der Kampf gegen den Modernismus, der in der
Sowjetunion bereits im Jahre 1936 als Kampf gegen den Formalismus begann,
gegen den Naturalismus und den Einﬂuss des Westens, wurde in der Nach-
kriegszeit in noch größerem Umfang fortgesetzt. Am 10. Februar 1948 wurde
der Beschluss der Partei Über die Oper Velikaja druzhba von Vano Murade-
lis bekannt gegeben. Dieser wurde am 1. März auf einer Sonderversamm-
lung des Komponistenverbandes in Vilnius erarbeitet.11 Neue musikalische
Ideen und Arten des musikalischen Ausdrucks wurden als Kosmopolitismus
bezeichnet, dessen Verbreitung streng verboten war. Als Vorbild wurden die
Traditionen der klassischen Musik, besonders der russischen, deklariert. Auf
diese Weise konservierte der Stalinismus den klassischen beziehungsweise ro-
mantischen Komplex der Musiksprache.
Aus heutiger Sicht war das Zusammentreﬀen mit dem Stalinismus für die
litauische Musik paradox. Fast alle modernen Komponisten der Vorkriegszeit
wanderten in den Westen aus, ihre Werke wurden in Litauen nicht aufge-
führt und konnten weder die Gesellschaft, noch musikalische Schaﬀensprozesse
beeinﬂussen. Der berühmteste unter den verbliebenen Komponisten war ein
gemäßigter Modernist der Zwischenkriegszeit, Juozas Gruodis. Er verfasste
1945 sinfonische Variationen über Volksliedthemen und viele Chorlieder. An-
dere in Litauen verbliebene Musiker der älteren Generation sympathisierten
mit traditionellen Ausdrucksmitteln. Sie waren aber in der Mehrheit Musik
schreibende Chordirigenten, Theoretiker und Pianisten. Nur der eine oder
andere professionelle Komponist befand sich darunter. Ein Großteil der we-
nigen in diesem Zeitraum entstandenen Opern, Solo- und Chorlieder, Kanta-
ten und Werke anderer Genres versank im Abfallhaufen der Geschichte. Das
fortschrittliche` sowjetische System der staatlichen Bestellungen konnte den
Schaﬀensprozess nicht aktivieren oder dessen Qualität steigern.
Eine kleine Gruppe war in den 40er Jahren intensiv tätig. Ihre Musik be-
saß nicht nur kurzzeitige ideologische Aktualität. Zu diesen Komponisten sind
Stasys Vaini	unas (19091982) und Balys Dvarionas (19041972)12 zu zählen.
11Vgl. Historische Quellen der Kultur Litauens (wie Anm. 3), S. 92109.
12Vor dem Krieg war Balys Dvarionas in Litauen und im Ausland als konzertierender
Pianist bekannt. Er hatte im Jahr 1924 das Studium am Leipziger Konservatorium abge-
schlossen und 1925 in Berlin bei Egon Petri studiert. Er ist der Schöpfer des einaktigen




Sie setzten mit ihren Werken die in Mittel- und Osteuropa vorherrschenden
Tendenzen des 19. Jahrhunderts fort. Die Entwicklung der Nationalmusik, die
mit dem Paradigma der Musik des Klassizismus beziehungsweise der Roman-
tik zusammenhing, war in anderen Ländern bereits abgeschlossen. In Litau-
en waren die Möglichkeiten der Verarbeitung dieses Paradigmas auf Grund
historischer Umstände bei Weitem noch nicht ausgeschöpft. Durch die Sowje-
tisierung wurden derartige Kompositionen unterstützt und verbreitet. Eines
der hervorstechenden Beispiele einer solchen Verbreitung ist die Musik des
Komponisten, Pianisten und Dirigenten Dvarionas. Zwei seiner in der Nach-
kriegszeit entstandenen, charakteristischen Werke werden in den folgenden
Abschnitten näher betrachtet.
Das Stück für Violine und Klavier Prie eºer
elio (Am kleinen See) entstand
in Jahre 1946, das Konzert für Violine und Orchester h-Moll stammt aus dem
Jahr 1948. Zum Schreiben von Werken für Violine ermutigte den Kompo-
nisten die Bekanntschaft mit dem 1945 nach Litauen entsandten Violinisten
Aleksandr Livont (19201974), Absolvent des Moskauer Konservatoriums und
Schüler des berühmten David Oistrach. Der talentierte Virtuose wollte sich
nicht auf die Konzertmeistertätigkeit im Orchester des Opern- und Ballett-
theaters beschränken und strebte eine Solokarriere an. Seine Idee war es, sein
Repertoire zu erweitern und neue litauische Werke darin aufzunehmen. Da
Dvarionas sein Musikstudium an diesem Instrument begonnen hatte, war die
Violine für ihn kein fremdes Instrument.
Das Werk Prie eºer
elio (Am kleinen See) ist geprägt von einer lyrischen,
elegischen Stimmung, Melodiehaftigkeit und einer eigentümlichen Harmonie
(siehe Notenbeispiel 1). Es ist kaum zu glauben, dass solch ein Werk nach den
zermürbenden Stürmen des Krieges und politischen Umschwüngen entstanden
ist. Im Mittelteil ist es dem Komponisten gelungen, ohne Verwendung konkre-
ter Folklorezitate (laut der sowjetischen Kunstästhetik waren diese Pﬂicht)
ein litauisches Kolorit mit einem speziﬁschen Volksmelos zu schaﬀen. Das
Werk etablierte sich schnell und ist bis heute im Repertoire fast aller litaui-
schen Violinisten enthalten. Dank hervorragender Aufnahmen verbreitete es
sich auch weit über die Grenzen hinaus. Gidon Kremer nahm Prie eºer
elio
mit der Deutschen Kammerphilharmonie unter dem Titel Elegie auf CD auf,
der Cellist Vytautas Sondeckis und das Litauische Kammerorchester spielten
die Cellofassung ein. In Konzerten wird es unter anderem vom Cellisten David
Geringas dargeboten.
geführt wurde. In den 30er Jahren hatte er eine Dirigentenkarriere begonnen, war im Jahr
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Notenbeispiel 1: Balys Dvarionas, Prie eºer
elio (Am kleinen See), Thema.
Die Idee, ein Violinkonzert zu schreiben, kam dem Komponisten nach ei-
gener Auskunft im Jahre 1947, als er in der Philharmonie von Vilnius ein





Konzert von Juozas Karosas hörte. Er schob den Beginn seiner Arbeit immer
wieder auf, obwohl er einen Bestellvertrag mit der Verwaltung für Kunst-
angelegenheiten unterzeichnet hatte. Erst während einer Reise nach Palanga
wurde er von einem Sturm zur Einleitung und dem Hauptthema des Werkes
inspiriert (siehe Notenbeispiel 2). Für ein Nebenthema wollte er die Melo-
die des Volkliedes Rudenio ryteli übernehmen. Nach Hause zurückgekehrt,
schuf er innerhalb eines Tages die Exposition. Für die restlichen Teile des
Werkes benötigte er zwei Monate.13 Das Konzert hat den Charakter eines
Vokalwerkes. Die Violin-Soli sind einfach gehalten, sie verzichten auf Akkord-
spiel und andere Techniken, auf der Violine Mehrstimmigkeit zu erzeugen.
Daher dominiert ein homophoner Stil, auch in der Orchesterbegleitung. In
einem traditionellen, dreisätzigen Konzert ist der erste auch der wichtigste
Teil, in diesem Fall das frei behandelte sonatinische Allegro. Von anderen
Werken dieses Genres hebt sich dieses vornehmlich durch die eigentümliche
Schattierung der Musik ab. Diese wird weniger durch die authentischen Zita-
te von Volksmelodien, sondern durch die freie und schöpferische Verwendung
des Folklorematerials (ähnlich wie im Stück Prie eºer
elio) erreicht. Dvario-
nas stützt sich hauptsächlich auf die alte Monodie der litauischen Folklore
mit ihrer Mollschattierung, den üblichen Quarten, Quinten und Dreiklangs-
Intonationen, dank derer die Musik reicher an harmonischen Eigenschaften
wird und die Tonalitätsgrenzen des Dur-Moll-Systems überschreitet.
Jedoch weist dieses Konzert auch Mängel auf. Besonderes der erste Teil ist
sehr fragmentartig, weil die ausgewählten Themen kaum verarbeitet werden.
Spannungen und Proportionen entstehen durch die Form. Dieser Wesenszug
ist auch schon in der 1947 geschriebenen Sinfonie e-Moll erkennbar. Am meis-
ten ausgearbeitet ist der zweite Satz des Konzertes, der von liedhafter Lyrik
geprägt ist. Diese wird von einem kontrastreichen Mittelteil mit lebhaftem
Tempo, vielen Sekunden und Synkopen, die für die litauischen Sutartin
es ty-
pisch sind, unterbrochen. Für das lyrische Hauptthema verwendet Dvarionas
die traurige Melodie des Volksliedes Alaus alaus (Bier, Bier), die er selbst
1933 in Dz	ukija (Südlitauen) notiert hatte (siehe Notenbeispiel 3).
Aus dieser Melodie, die zu Anfang in authentischer Form erklingt, schaﬀt
der Komponist in der Manier eines Romantikers des 19. Jahrhunderts eine
Miniatur: Er variiert, umwebt mit Melismen und schmückt mit farbenfroher
Harmonie. Es dominiert jedoch die Wehmut. Eine ähnliche Stimmung charak-
terisiert trotz des schnellen Tempos auch die Musik des ersten Satzes und des
13Vgl. Balys Dvarionas. K	urybos apºvalga. Straipsniai ir lai²kai. Amºininku atsiminimai
[Balys Dvarionas. Werkübersicht. Artikel und Briefe. Erinnerungen von Zeitgenossen],
hrsg. v. Juozas Gaudrimas, Vilnius 1982, S. 317318.
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Notenbeispiel 2: Balys Dvarionas, Konzert für Violine und Orchester h-Moll,
1. Satz, Hauptthema.
Finales. Das Schattenkolorit wird durch die im gesamten Werk dominierende
mollartige Harmonie, die Instrumentierung und den verwendeten Themenstoﬀ
verstärkt. Dvarionas war begeistert von der Musik Aram Chatschaturians,
vom Vermögen dieses Komponisten, ein charakteristisches armenisches Kolo-




Notenbeispiel 3: Lied Alaus alaus (Bier, Bier), Manuskript von B. Dvario-
nas, 1933, LTR 404(183) (Lietuviu tautosakos rankra²tynas: Manuskripte-
sammlung der litauischen Folklore im Institut für Litauische Literatur und
Folkloristik, Vilnius).
angefangen habe, intensiver zu schaﬀen, dann triﬀt Chatschaturian die meis-
te Schuld daran, äußerte sich der Komponist.14 Das Violinkonzert erinnert
immer wieder an das des armenischen Komponisten. Möglicherweise handelt
es sich um einen Zufall, aber beide Konzerte stehen in der Tonart h-Moll.
Nachdem das Konzert zur Anhörung in Vilnius eingereicht wurde, erfuhr
es starke Kritik der Kollegen des Komponistenverbandes und wurde nicht
einmal in das Programm des in Moskau geplanten Plenums des Komponis-
tenverbands der UdSSR aufgenommen. Ermuntert durch Freunde und den
Interpreten Livont reiste der Komponist mit dem Violinisten auf eigene In-
itiative nach Moskau. Erst nach der Anhörung wurde das Werk nicht nur in
das Konzert des Plenums aufgenommen, sondern auch sehr gut bewertet. In
der Ausgabe der Zeitschrift Sovetskaja muzyka von Februar 1949 war zu
lesen:
Unsere Gesellschaft nahm die Konzerte für Violine und Orchester
des litauischen Komponisten Dvarionas und des Moskauers Ka-
balevski sehr warmherzig auf. Beide Werke entzücken durch die
Ausdrucksstärke der Melodien, die Klarheit des Gedankens und
den gesunden Optimismus.15
Im Jahre 1949 erhielt Dvarionas für dieses Werk den Stalin-Preis. Über
den gesunden Optimismus` des Stückes ließe sich aber streiten. Bis heute
wurde das Konzert sehr oft aufgeführt. Unter dem Dirigat des Komponisten
selbst bot Livont das Werk nicht nur in Litauen, sondern auch in anderen
Städten der Sowjetunion, dar. Später wurde es oft von Jurgis Dvarionas, dem
Sohn des Komponisten, sowie anderen Interpreten der jüngeren Generation
gespielt. Sogar auf die Lehrpläne der Konservatorien wurde es gesetzt. Auch
14Balys Dvarionas (wie Anm. 13), S. 34.
15Ñîâåòñêàß ìóçûêà [Sowjetische Musik] 2, 1949, S. 4.
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in Polen, der Tschechoslowakei, Bulgarien, Rumänien und der DDR kam es zu
Auﬀührungen. In Prag wurde es vom legendären Geiger David Oistrach ge-
spielt. Neben sinfonischenWerken wurde das Konzert im Jahre 2004 anlässlich





Die Idee der Freiheitsbewegung und ihre Geschichte im Werk von
Bronius Kutavi£ius
Bronius Kutavi£ius (*1932) studierte von 1959 bis 1964 am
Staatlichen Konservatorium Litauens (heute: Musik- und Theater-
akademie Litauens) im Komponistenkurs von Antanas Ra£i	unas.
1987 wurde er mit dem Litauischen Staatspreis ausgezeichnet,
1995 mit dem Litauischen Nationalpreis. Im Jahre 1996 erhielt
er auf dem Festival Probaltica` (Toru«, Polen) den Preis für
schöpferische Leistungen, 1999 wurden ihm der Orden des Litaui-
schen Großfürsten Gediminas (IV. Klasse) und der polnische Ver-
dienstorden (Oﬃzierskreuz) sowie 2003 der Orden für Verdienste
um Litauen verliehen. Er bekam beim vom litauischen Kompo-
nistenverband organisierten Wettbewerb für das beste Stück des
Jahres 2003 den Preis für das beste szenische Werk (das szeni-
sche Diptychon Ignis et ﬁdes). Die Musik von Bronius Kutavi£ius
wird regelmäßig auf verschiedenen Festivals in Litauen wie auch
im Ausland gespielt: Warschauer Herbst (1978, 1983, 1987, 1990,
1991, 1994, 1997, 1999, 2002), Straßburger Festival für moderne
Musik Musica` (1992, Frankreich), Mare Balticum (1992, Finn-
land), De Suite Muziekweek (1995, Niederlande), Wratislavia Can-
tans (1995, Polen), Festival Vale of Glamorgan, Baltic Arts (beide
1996, Großbritannien), Probaltica (1996, Polen), Spitalﬁelds Fes-
tival (2002, Großbritannien), MaerzMusik (2003, Deutschland),
Icebreaker II: Baltic Voices (2004, USA). 1998 nahm Bronius Ku-
tavi£ius als geladener Komponist am Festival Music Harvest` in
Odensee, Dänemark teil. Über das Werk des Komponisten wurden
zwei Bücher herausgegeben.1 Es sind fünf CDs des Komponisten
auf dem Markt.
Der Name von Bronius Kutavi£ius ist mit der großen, fast
schon erschütternden Wirkung verbunden, die sein Pantheisti-
sches Oratorium (Panteistin
e oratorija), seine Letzten Riten der
1Raminta Lampsatyt
e, Bronius Kutavi£ius. A Music of Signs and Changes, Vilnius
1998; Inga Jasinskait
e-Jankauskien
e, Pagoni²kas avangardizmas. Teoriniai Broniaus Ku-
tavi£iaus muzikos aspektai [Heidnischer Avantgardismus. Theoretische Aspekte der Musik
von Bronius Kutavi£ius], Vilnius 2001.
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Heiden (Paskutin
es pagoniu apeigos) oder Aus dem Stein der Jat-
winger (I² jotvingiu akmens) einst auf die kulturell interessierte
Öﬀentlichkeit Litauens hatten. Diese großformatigen Oratorien-
werke repräsentieren am deutlichsten das ideelle Wesen und die
Stilzüge des Werks von Bronius Kutavi£ius: eine besonders ei-
genwillige Behandlung von Zeit und Raum; eine Visualisierung
von Musik, Theatralität und Ritual, die den Hörer umfangen und
in das musikalische Geschehen hineinziehen; ein ständiges Pul-
sieren des magischen` Rhythmus'; eine Befreiung von jeder Art
von Akademischem (und dabei nicht selten grobe oder absicht-
lich verarmte`, entblößte Fakturen nutzend); eine Konzentration
der Gedanken ohne viele Ausdrucksmittel; ein tiefes Gespür für
das Wesen der Volksmusik, das tiefer liegt als jegliche fassbaren
Tonstrukturen.
Das Werk von Bronius Kutavi£ius geht weit hinaus über die
Grenzen reiner Musik und erfasst einen sehr breiten kulturel-
len Kontext, wobei es die in grauer Vergangenheit versunkenen
Schichten der Geschichte und Vorgeschichte der Völker freilegt
und die Archetypen reiner Mythen und religiösen Bewusstseins
materialisiert. Gleichzeitig ist dieses Werk aber auch sehr aktuell,
es wendet sich mit einer frischen, unverbrauchten Sprache an die
Menschen der Gegenwart. Der Komponist bedient sich frei moder-
ner Gestaltungsmittel wie etwa des Serialismus, des Sonorismus,
der Aleatorik, der Collage, der Technik des repetitiven Minimalis-
mus (welcher in diesem Fall den wesentlichen strukturellen Prin-
zipien der ältesten Folklore entspricht), der räumlichen Organisa-
tion der Musik und der mit ihr verbundenen Entdeckungen der
Notation. Die auf archaischen, urtümlichen Gefühlen beruhende
Musik von Bronius Kutavi£ius mit ihrer Mission einer kulturel-
len Archäologie` ist gleichzeitig auch sehr rational, mathematisch
genau; in ihren eng, manchmal sogar komplex verwobenen Klang-
systemen pochen immer das Leben und eine starke Gefühlskraft.2
Die schöpferische Ausdrucksweise des Komponisten Bronius Kutavi£ius
formierte sich während der Sowjetzeit, wo alle Themen der litauischen Ge-
schichte und insbesondere die Themen der nationalen Freiheitskämpfe unter-
drückt wurden. Erwünscht und gefördert wurden die Themen der Revolution,
2Vgl. die DVD von Teresa Zibolien
e (Produzentin), Kompozitorius Bronius Kutavi£ius.
Lietuvos menininkai [Komponist Bronius Kutavi£ius. Litauische Künstler], 2008.
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Abbildung 1: Bronius Kutavi£ius, 2002.
des Großen Vaterländischen Krieges (oﬃzielle sowjetische Bezeichnung des 2.
Weltkrieges) und einige Momente der Geschichte Russlands. Die Künstler grif-
fen unerwünschte` historische Themen auf, um Litauen als einst freien und
unabhängigen Staat und nicht als Teil der Sowjetunion darzustellen. Solche
Werke hatten keine Überlebenschance. Zu den historischen Themen durften
nur ideologisch als vertrauenswürdig eingestufte Personen schreiben. Es wur-
de verboten, die Werke von andersgesinnten Autoren zu veröﬀentlichen, ihre
Bilder auszustellen oder ihre Musikstücke aufzuführen. Die Geschichte galt
als gefährlich, da die historischen Tatsachen den sowjetischen Mythos ver-
warfen, dass alles erst mit den Sowjets entstanden sei, und bis dahin nichts
Wertvolles geschaﬀen worden sei.
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Raminta Lampsatis und Donatas Katkus widmeten der Musik von Kutavi£i-
us viel Aufmerksamkeit. Jasinskait
e-Jankauskien
e versuchte, die historischen
Deutungen mit Anthropologie in Verbindung zu bringen.3
Kutavi£ius gilt als eine seltene Ausnahme. Dieser Kunstschaﬀende hat im
Stillen immer das getan, was er für wichtig hielt. Dafür war ihm jede un-
auﬀällige Gegebenheit recht. Der Komponist hat am Anfang seines Schaﬀens
einmal gesagt, dass er die Aufgabe der Musik nicht im Ausdruck von kon-
kreten Ideen sehe. Ich persönlich ﬁnde es schwer, ein dominierendes Thema
zu nennen. Es gibt eine Ganzheit, so wie das innere Menschenleben, sein
seelisches Leben und seine Lebenserfahrungen eine Ganzheit bilden [...],4 so
der Komponist im Jahr 1972. Doch diese Worte waren sicherlich dadurch
bedingt, dass er zu diesem Zeitpunkt sein Interesse und seine Hauptthemen
nicht nennen durfte. Daher versuchte der Komponist die Aufmerksamkeit der
Zuhörer durch verallgemeinernde Werksnamen entsprechend zu lenken, wie
beispielsweise bei dem Werk Paskutin
es pagoniu apeigos (Die letzten Riten
der Heiden, 1978). Wenn der Zuhörer auch zwischen den Zeilen` zu lesen
verstand, konnte er begreifen, dass unter den Heiden` hier die Litauer  die
letzten Heiden Europas  zu verstehen sind. Die Riten deuteten bestimmt auf
die Verbindung mit dem Jenseits. Derartiges Balancieren an der Grenze des
Verbotenen vereinte die Menschen, stärkte ihre Motivation und weckte den
Geist des Widerspruchs in ihnen. Der künstlerische Wert der Werke sorgte
dabei für starke Erlebnisse.
Die Musik von Kutavi£ius ist eindeutig zielgerichtet. Man erkennt sofort,
wohin die Gedanken des Komponisten führen, weshalb seine Werke sich der
Akzeptanz durch einen breiten Zuhörerkreis erfreuen. John Shepherd behaup-
tet, dass sich die psychologischen und musikalischen Abläufe oftmals gegen-
seitig öﬀnen, dank Ähnlichkeit ihrer sozialen Basis.5
In diesen sozialen Vermittlungsverfahren ﬁndet man als Bestandteil oft-
mals den musikalischen Ritus, ein Vergnügen, eine synkretistische Handlung,
3Inga Jankauskien
e, Antropologijos ir istorijos temu traktuot
e Broniaus Kutavi£iaus
muzikoje [Auslegung der Anthropologie- und Geschichtsthemen in Musik von B. Kutavi£i-
us], in: Teksto sl
epiniai 9, 2006, S. 105114.
4Bronius Kutavi£ius: Muzika  tai poezija (I. Mik²yt
es pokalbis su B. Kutavi£ium)
[Bronius Kutavi£ius: Musik ist Poesie (Gespräch von I. Mik²yt
e mit B. Kutavi£ius)], zitiert
nach: Irena Mik²yt
e, Klausyta, steb
eta, bendrauta [Man hörte, beobachtete und sprach
mit ...], Vilnius 2007, S. 295.
5John Shepherd, Muzika kaip kult	uros tekstas [Musik als Kulturkontext], in: Naujo-
sios muzikos antologija [Anthologie der jüngsten Musikwerke], hrsg. v. R	uta Go²tautien
e,
Vilnius 2007, S. 161186, hier S. 166.
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welche aufs Engste mit dem Volksleben verbunden ist. Sie ruft aus dem Unter-
bewusstsein eine Reihe von verschiedenen Bedeutungen und Empﬁndungen
hervor. Die Musik von Kutavi£ius liefert immer ausreichend Stoﬀ für damit in
Zusammenhang stehende Fragen, wie sie beispielsweise Shepherd formulierte:
Wo endet der Kontext und beginnt der Text?6
Kutavi£ius ist ein stark gesellschaftlich orientierter Komponist. Er ist stets
bemüht, in seinem Werk eine Bindung zu den historischen Ereignissen und
Personen seines Volkes anzuknüpfen und durch eigenes Anschauen andere dar-
auf aufmerksam zu machen und bestimmte Namen und Daten im Bewusstsein
der Zuhörer zu verankern. In keinem seiner Werke hat er der Sowjetmacht ge-
schmeichelt. Dadurch wird deutlich, was für den Autor selbst von Bedeutung
ist. In manchem Hörer wird die Neugier geweckt mehr zu erfahren, wer die-
se Jatwinger waren oder was es mit Prutena (einem durch Sand begrabenen
Dorf) auf sich hat.
Wie auch andere Komponisten jener Zeit verwendete Kutavi£ius Volkslie-
der. Er bewunderte die Einzigartigkeit der litauischen Volkslieder und beton-
te die ethnischen Besonderheiten. Die Volkslieder waren lange Zeit einer der
wenigen vorhandenen seelischen Zuﬂuchtsorte` und Mittel, das Volk zusam-
menzubringen. Als in den zaristischen Zeiten die litauische Schriftsprache mit
ihren lateinischen Buchstaben verboten und aus dem öﬀentlichen Gebrauch
verstoßen war, wurden die mit Arbeit, Bräuchen und Riten verknüpften Volks-
lieder zum unentbehrlichen Bestandteil des Bauernlebens. Die Lieder halfen,
die nationale Identität zu betonen.
Vielen Komponisten nutzten Volkslieder, aber nur wenige verstanden die-
se Lieder so darzubieten, dass sie zu einer Quintessenz des Werkes wurden.
Ein gelungenes Beispiel dieser Art ist das Volkslied P	ut
e v
ejas (Es wehte
der Wind) in Kutavi£iaus' Oratorium I² jotvingiu akmens (Aus dem Stein
der Jatwinger) oder das Lied Beau²tanti au²rel
e (Anbrechende Morgenröte)
in seinen Dz	uki²kos variacijos (Variationen auf Dzuku-Art). Ein konkretes
vom Komponisten ausgewähltes Volkslied konnte durch kein anderes Lied
(auch wenn es von ähnlichem Tongeschlecht wäre) ersetzt werden. Das aus-
gesuchte Lied sollte durch eine eigene Text- und Musikeinheit und durch das
Umfeld der Kulturassoziationen auf das Bewusstsein des Zuhörers einwirken.
Durch Abänderung der harmonischen Sinngebung der Volkslieder erreicht der
Komponist den Eindruck einer zeitlichen Dissonanz. Bei vielen Komponisten
dienen die Volkslieder dagegen nur zur ideologischen Begründung der Behaup-
tung: Die Kunst soll dem Volk begreiﬂich sein.`
6Shepherd, Musik als Kulturkontext (wie Anm. 5), S. 167.
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Die Freiheitsbewegung beinhaltet nicht nur den Widerstand gegen die Un-
terjochung, sondern auch das Verwerfen der aufgedrängten Kultur- und Re-
ligionsformen. Einige Autoritäten wie beispielsweise Gintaras Beresnevi£ius
behaupten, dass die Reste des heidnischen Glaubens im Volk bis zum 18.
und zum Teil bis zum 19. Jahrhundert lebendig waren. Noch 2001 bekannten
sich bei einer Volkszählung 1270 Litauer (das sind 0,04% der Gesamtbevölke-
rung) zum altbaltischen Glauben.7 Unabhängigkeit bedeutet oft das Recht,
eine konkrete Religion auszuüben oder auch eine Religionsfreiheit in vollem
Umfang. Allein die Töne des gregorianischen Chorals, der populären Volkslie-
der oder eine Andeutung an ein Glockenspiel symbolisierten zu den Zeiten des
aufgedrängten Atheismus den Widerstand und erweckten bei den Zuhörern
die Gefühle der Einheit und des Nationalstolzes.
Eine wichtige Bestätigung der Kulturstärke und ihrer Fortführung besteht
darin, dass Kutavi£ius in seinen Werken an wichtige Namen der litauischen
Kultur erinnert. Mikalojus Konstantinas iurlionis, Liudvukas R
eza, Antanas
Strazdas, Adomas Mickevi£ius  diese Namen kamen einer nach dem anderen
in den Werken des Komponisten vor8 und man könnte denken, dass dies zu-
fälligerweise geschah. Doch ein eingehender Blick auf den Gesamtnachlass des
Komponisten lässt darauf schließen, dass Kutavi£ius zielgerichtet ein konkre-
tes Programm erfüllte. Zur Sowjetzeit, als man die Erinnerungen an die Ver-
gangenheit zu löschen und alle Bürger zu entpersoniﬁzieren versuchte, spielte
dies eine große Rolle. In der Oper Strazdas  ºalias pauk²tis (Die Drossel ist
ein grüner Vogel) wird über den Priester Antanas Strazdas (der Familienname
des Priesters bedeutet die Drossel`) als Volksliebling, welcher für seine Ideen
verfolgt wurde, erzählt und dadurch der oﬃziellen Propaganda, dass Pries-
ter die Ausbeuter des Volkes seien, widersprochen. B. Kutavi£ius gedachte
den verstorbenen populären Komponisten eslovas Sasnauskas, Juozas Nau-
jalis ir Balys Dvarionas in seinem Werk Reminiszenz. Damals waren solche
Dedikationen nicht gängig.
7Vgl. Andrius Navickas, Senov
es baltu tik
ejimas ²iandienos Lietuvoje [Albaltischer Glau-
be im heutigen Litauen], in: Dialogas 45, 12.12.2003, S. 6.
8M. K. iurlionis wird in den Dz	ukji²kos variacijos (Variationen auf Dzuku-Art), kom-
poniert zu seinem hundertjährigen Jubiläum, durch ein Zitat des von ihm harmonisierten
Volksliedes Beau²tanti au²rel
e (Aufbrechende Morgenröte) geehrt. Eine vierzeilige Strophe
aus der Feder des Volkskundlers Liudvikas R
eza wurde zum Motto einer Komposition von
Kutavi£ius und gab den Anlass, dieses Werk als antisowjetisch` einzustufen. Der Priester
und Dichter Antanas Strazdas ist der Hauptheld in der Oper Strazdas  ºalias pauk²tis
(Die Drossel ist ein grüner Vogel). Drei Sonette des Dichters Adomas Mickevi£ius dienten
als Textvorlagen für Kompositionen von Kutavi£ius.
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iurlionis war ein Genie, obwohl er in oﬃziellen Regierungskreisen als ein
Vertreter der Moderne verworfen wurde. Kutavi£ius hat 1975 seine Dz	uki²kos
variacijos (Variationen auf Dzuku-Art) anlässlich des hundertjährigen Jubilä-
ums von M. K. iurlionis komponiert. Am Anfang dieses Werkes baut er auf
das authentische von iurlionis harmonisierte Volkslied Beau²tanti au²rel
e
(Anbrechende Morgenröte) und zum Abschluss der Variationen hört man ei-
ne Aufnahme dieses iurlionis-Liedes. Doch zuvor erklingt die Melodie eines
anderen in der Dz	ukija-Region sehr populären Volksliedes B
ekit, bareliai (Es
erstrecken sich die Ackerstreifen). Dadurch wurde nicht nur iurlionis geehrt,
sondern auch ein Solidaritätsfaden zum Volksschaﬀen, zum Nachlass von i-
urlionis und zu modernen Kompositionstechniken geﬂochten. Das Komponie-
ren auf Grund der neuen westlichen Avantgarde-Mode, welche oﬃziell nicht
anerkannt war, bedeutete auch einen gewissen Widerstand, eine freie Einstel-
lung und Ungehorsam.
Man könnte noch einige Namen der Werke von Kutavi£ius nennen, die
als indirekte Beweise seiner Ehrfurcht vor der Geschichte zu betrachten sind:
Kaimo kapinait
es (Dorﬀriedhöfe) oder Mykoliuko smuikas (Die Geige von
Mykoliukas  eine Anspielung auf den unglücklichen Helden einer Erzählung
von Vaiºgantas). Diese Werknamen sind keinesfalls neutral. Sie liefern auf-
schlussreiche Informationen darüber, was dem Komponisten am Herzen lag.
Zur Sowjetzeit bekannte sich Kutavi£ius gegen die Idee vom Sieg über die
Natur und für ein friedliches Zusammenleben mit ihr, für eine Verschmelzung
in der Natur und ein harmonisches Verhältnis zur Natur. Diese Ideen sind
zum Teil in den Oratorien sowie in anderen seiner Werke wiedergegeben.
In der Sowjetzeit war es sehr wichtig, den Stoizismus des Volkes und die na-
tionale Idee aufrechtzuerhalten. Da der Komponist dies nicht oﬀen tun konn-
te, griﬀ er zu Andeutungen, Anspielungen und lenkte die Aufmerksamkeit
der Zuhörer auf die Landesgeschichte und Volksschätze. Nach der Wiederher-
stellung der Unabhängigkeit griﬀen Presse und Verlage auf einst verbotene
Themen zurück. Da wandte sich der Komponist humanistischen Themen zu.
An der Jahrhundertwende vom 20. zum 21. Jahrhundert wandte sich Ku-
tavi£ius der Kultur seines Volkes zu, weckte Nationalstolz und betonte die
Rolle von historischen Personen in der Geschichte. Er hatte die Nachgiebig-
keit der jungen Generation gegenüber der Gefahr, dass die Nationalkultur von
neuen und nicht immer hochrangigen Weltkulturtendenzen verdrängt werden
könnte, erkannt und stellte sich die Aufgabe, ihr nationales Bewusstsein zu
stärken.
Als nach 1991 die Litauer, Letten und Esten die staatliche Unabhängig-
keit erhielten, begann der Rest der Welt, sich ein Bild von diesen Völkern zu
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machen. Die zur Jahrhundertwende komponierte Oper Lokys (Der Bär, siehe
Abbildung 2) liefert uns das Modell einer vergleichbaren Situation: Das auf
einer Novelle von Mérimé basierende Werk bietet an, die alten Einwohner der
litauischen Urwälder aus der Sicht eines Professors des zivilisierten Europas zu
beobachten. Die in der Morgenröte des Völkerwanderungsjahrhunderts spie-
lende Oper erzählt über den nicht besonders reizenden barbarischen Geist
unserer Vorfahren. In früheren Werken mit historischer Thematik erweckte
der Komponist die Ehrfurchtsgefühle vor der Geschichte. Dieses Sujet erweckt
das Gegenteil. Der Bär kann nur bedingt als Werk mit historischer Thematik
bezeichnet werden. Die Mystik in dieser Oper ist eher als eine Allegorie zu
deuten. Die musikalische Dramaturgie ist sehr künstlerisch aufgebaut, was
für das Schaﬀen von Kutavi£ius kennzeichnend ist. Sogar beim wiederholten
Anhören der Oper erlebt man die starke Magie der Musik. Dies vermisst man
oft bei der modernen Musik, insbesondere bei der Bühnenmusik.
Kutavi£ius ist für seine Begabung, historische Bilder in Lautform wieder-
zugeben, bekannt. Daher wurde ihm der Staatsauftrag, ein Werk anlässlich
des 750-jährigen Jubiläums der Krönung des ersten litauischen Königs Min-
daugas (Mindowe) zu verfassen, erteilt. Der Komponist schuf ein umfangrei-
ches Bühnenwerk Ignis et ﬁdes (Feuer und Glaube) für Sänger, Rezitativleser,
Chor und Sinfonieorchester (erweitert durch litauische Zither und Längsﬂö-
ten). Dieses szenische Diptychon vereint zwei für die Geschichte Litauens
wichtige Daten: die Ersterwähnung Litauens und die in den historischen Quel-
len erwähnte Krönung von Mindaugas. Die Aufgabe war nicht einfach, da
die historischen Erkenntnisse über diese Geschichtsperiode und die Ereignisse
selbst sehr begrenzt sind. Ich wollte keinesfalls, dass eine Verehrung im so-
wjetischen Stil, welcher mir immer absolut fremd war, entsteht. Daher habe
ich die Geschichtsforscher angesprochen und erfuhr, dass über diese histori-
sche Tatsache nur ein Satz in den Quellen zu ﬁnden ist. Dieser Satz besagt,
dass König Mindaugas im Juli 1253 gekrönt wurde.9 Da die Krönung von
Mindaugas aufs Engste mit der Einführung des Christentums verbunden ist,
hat der Komponist noch ein historisches Thema  Märtyrergeschichte des Bi-
schofs Bruno (er wurde nach Preußen geschickt, um die heidnischen Pruzzen
zum Christentum zu bekehren) eingefügt. In diesem Zusammenhang wurde
der Name Litauens 1009 zum ersten Mal urkundlich erwähnt. Diese Betrach-
tung steht in enger Verbindung zum früheren Schaﬀen von Kutavi£ius. Der
Zusammenprall von Heidentum und Christentum ist Hauptkonﬂikt in dem
9R	uta Gaidamavi£i	ut
e, Bronius Kutavi£ius: Su ugnimi ir tik
ejimu [Bronius Kutavi£ius:
Mit dem Feuer und dem Glauben], in: Lietuvos muzikos link [Lithuanian Music Link] 6,
2003, S. 1 (siehe auch www.mic.lt/en/classical/info/323).
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Abbildung 2: Bronius Kutavi£ius: Lokys (Der Bär), Inszenierung im Jahr
2000 mit Irena Zelenkauskait
e und Vytautas Juozapaitis.
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wohl populärsten Werk des Komponisten, dem bereits erwähnten Oratorium
Paskutin
es pagoniu apeigos (Die letzten Riten der Heiden). Das ist auch über
Ignis et ﬁdes zu sagen. Der Autor äußerte, das er solche Parallelen besonders
möge: In der abschließenden Ballade [...] kehrt man zum Heidentum zurück.
Wir haben vor, den Donner aufzuzeichnen. Es wird Deutungen geben, dass
dies eine Illustration ist. Doch mir ist alles egal. Der Donner (Perk	unas) war ja
Hauptgott in Litauen. Er kehrt zurück und stärkt die Suggestion der Bühne,
als seine Blitze die Märtyrer in der Dunkelheit noch einmal beleuchten.10
In den ersten Jahren des unabhängigen Litauen beschäftigte sich der Kom-
ponist mit humanistischen Themen. Das Resultat dessen ist ein allen Reli-
gionen der Welt gewidmetes Werk Jeruzal
es vartai (Tore Jerusalems). Doch
bald darauf wandte sich Kutavi£ius der Geschichte Litauens und den histo-
rischen Persönlichkeiten zu und komponierte die erwähnte Oper Lokys (Der
Bär), Werke über Mindaugas-Geschichten und Epitaﬁja praeinan£iam laikui
(Epitaph für die verronnene Zeit) als Fortsetzung der Sinfonie über die Ge-
schichte von Vilnius. Im letzteren Werk werden über die Geschichte von Vil-
nius  der historischen Hauptstadt Litauens  die wichtigsten Ereignisse der
Landesgeschichte wiedergeben. So heißt der erste Teil Introduktion. Traum
von Gediminas, 1323` und der zweite Teil Passacaglia. Vivat academia, 1579`
ist der Universitätsgründung gewidmet. Der dritte Teil Ewige Klage, 1832`
reﬂektiert die Schließung der Universität und die Ereignisse der jüngsten Ge-
schichte von 1988 werden im vierten Teil Wiedereinweihung der Kathedrale`
wiedergegeben. Wie bei geologischen Grabungen sehen wir hier eine Reihe von
charakteristisch vertonten historischen Schichten der Geschichte Litauens.
Das neueste Werk des Komponisten ist der gerade fertig gewordene Zyklus
in 4 Teilen nach dem Poem Metai (Die Jahreszeiten) von Kristijonas Donelai-
tis. Der dem Pastor der evangelisch-lutherischen Kirche und dem Begründer
der litauischen schöngeistigen Literatur Donelaitis gewidmete Oratorienzy-
klus ähnelt seiner Struktur nach dem frei entstandenen früheren Oratorien-
zyklus (Pantheistisches Oratorium, Die letzten Riten der Heiden, Aus dem
Stein der Jatwinger und Weltbaum). Aus vier Teilen bestehen auch die bei-
den Zyklen der Kammersymphonien Jeruzal
es vartai (Tore Jerusalems) und
Epitaﬁja pra
ejusiam laikui (Epitaph für die verronnene Zeit). Die Kompo-
sition Metai (Die Jahreszeiten) bezeugt die frei ausgedrückte Anerkennung
der Bauern für ihre klaren Glaubens- und Arbeitsprioritäten. Donelaitis hat
den Komponisten durch seine bildhafte, sehr künstlerische und begreiﬂich
darstellende Erzählungsweise beeindruckt. Man könnte behaupten, dass bei-
10Gespräch der Autorin mit Bronius Kutavi£ius im Juni 2003.
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de Künstler ähnliche schöpferische Begabungen haben, da die musikalische
Bildhaftigkeit bei Kutavi£ius über eine immense Anziehungskraft verfügt.
Die Künstler des 18. bis 20. Jahrhunderts erfüllten nicht nur eine beruﬂi-
che Mission, sondern auch eine Mission zur Stärkung und Aufrechterhaltung
des Volksgeistes. Daher eröﬀnete Kutavi£ius der reinen Musik breitere Kul-
turhorizonte. Er trat für das Wiederbeleben der nationalen Identität ein und
stärkte das aus dem öﬀentlichen Leben verdrängte historische Bewusstsein,
indem er seinen bekannten Oratorienzyklus komponierte. In diesen Oratorien
wurden die Ausdrucksmittel der Avantgarde (Aleatorik, Dodekaphonie und
Sonorismus) zwecks sehr pragmatischen Ausdrucks miteinander verbunden
und ganz frei mit weniger radikalen musikalischen Ausdrucksweisen vereint.
Bis zur Wiederherstellung der Unabhängigkeit wurde die Musik von Kuta-
vi£ius zum Symbol eines nicht unterjochten und kompromisslosen Schaﬀens.
Ich war kein Dissident, aber ich wollte immer in meinem eigenen Geiste,
in meinem Stil und für mein Volk komponieren,11 so der Komponist selbst.
Diese Einstellung wurde vom Volk noch zur Sowjetzeit voll anerkannt. Die
Erstauﬀührungen seiner Werke wurden oft zu kleinen Sensationen. Die Kul-
turgesellschaft (Maler, Schriftsteller, Theaterleute) wartete ungeduldig auf
neue Werke und bewerteten diese nicht nur als ästhetische Erscheinungen,
sondern auch als Beweise der Volksstärke und ihrer inneren Reife.
Es erscheint an dieser Stelle angebracht, die Meinung eines unabhängigen
Dritten` über Kutavi£ius' Werk anzuführen, des Direktors der Filmfestspiele
von Cannes, Jerome Remy. Für ihn ist das das wichtigste Symbol Litauens
ein besonderer Spannungszustand, welcher uns vorenthalten ist. Das ist die
Spannung zwischen dem Gedächtnis, den Souvenirs, der Geschichte und ei-
nem gewissen Vorgefühl für Gefahr. Gleichzeitig wollen sie einen modernen
Zug fahren, welchen sie einfach nicht verpassen dürfen. Sie kommen in die
europäische Gemeinschaft. All dies müssen sie sehr rasch tun.12 Solch ein
Sprung aus den Holzschuhen in die Gesellschaft der Modernisten des 20. Jahr-
hunderts bereichert diese Gesellschaft mit Inspirationen und Werten, welche
auf einer anderen Basis entstanden sind.
Der kurze Überblick über das Schaﬀen von Kutavi£ius erweckt in uns
Bewunderung, wie geschickt der Komponist sich die einmalige Geokultur zu
11Ra²au k¡ noriu (R. Gaidamavi£i	ut
es pokalbis su B. Kutavi£ium) [Ich dichte, was ich
will (Gespräch von R. Gaidamavi£i	ut
e mit B. Kutavi£ius)], in: Kult	uros barai 4, 1991, S.
3339, hier S. 35.
12Indr
e Daunyt
e, Lietuviai dar netiki savo auk²ta kult	ura [Litauer sind vom hohen Ni-
veau der eigenen Kultur noch nicht überzeugt], in: Lietuvos rytas/M	uzu mal	unas [Morgen
Litauens/Mühle der Künste], 02.12.2003, S. 3.
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eigen machte, damit aus dem historischen Gedächtnis entstandener musikali-
scher Raum eine feste Stütze für ganze Klanggebilde bereitet. Die suggestive





Einige Aspekte der Intertextualität im Schaﬀen litauischer Kom-
ponistinnen
1
Wenn man die Veränderungen erforscht, die sich im 21. Jahrhundert in der
Musikszene Litauens ereigneten, dann kann man einen wirklichen Boom der
schöpferischen Aktivität von Komponistinnen beobachten. Derzeit stellen weib-
liche Komponisten etwa ein Drittel der Mitglieder des Litauischen Kompo-
nistenverbandes, und an der Litauischen Musik- und Theaterakademie sind
mehr als 50 Prozent der Kompositionsstudenten junge Frauen. Drei der sechs
litauischen Festivals für zeitgenössische Musik werden von Frauen geleitet,1
und im Jahre 2009 wurde erstmalig eine Komponistin, Zita Bruºait
e, zur
Präsidentin des Litauischen Komponistenverbandes gewählt.
Diese Veränderung ist nicht nur quantitiver sondern auch qualitativer Na-
tur. Es ist bemerkenswert, dass in den letzten Jahren gerade Werke von Kom-
ponistinnen die wichtigsten Preise in vom Litauischen Komponistenverband
veranstalteten Wettbewerben erhalten haben. Zwei heute aktive Komponis-
tinnen  Onut
e Narbutait
e (*1956) und Raminta erk²nyt
e (*1975)  haben
in den Jahren 1997 und 2008 den Litauischen Nationalpreis erhalten. Auch
im internationalen Vergleich hat man sie mit besten Bewertungen versehen,
in den repräsentativen Programmen von Festivals zeitgenössischer Musik im
Ausland sind sie ständig vertreten.2 Die litauische Musikologin Asta Pakark-
lyt
e schreibt dazu:
1In den Jahren der wiederhergestellten Unabhängigkeit entstand für litauische Kompo-
nistinnen ein neuer Bereich: die Programmzusammenstellung und Organisation von Fes-
tivals der modernen Musik. Als erste drang Loreta Narvilait
e dorthin vor. 1994 bis 1999
organisierte sie das unabhängige Festival Kopa` (Dünen`) und seit 2005 veranstaltet sie
das Festival Permainu muzika` (Musik des Umschwungs`) in Klaip
eda. Zita Bruºait
e ist
Direktorin des in Kaunas stattﬁndenden Festivals der modernen Musik I² arti` (Aus der
Nähe`, seit 2007) und die junge Komponistin R	uta Vitkauskait
e ist Leiterin des Festivals
junger Komponisten Druskomanija` (seit 2006) und eine der Leiter und Initiatoren des
Festivals NOA (Neue Opernaktion).
2Im 21. Jahrhundert wurden beispielsweise während des ISCM-Festivals Welt Musik Ta-
ge` die Werke folgender litauischer Komponistinnen aufgeführt: Onut
e Narbutait
es Sinfonie
Nr. 2 Melodija alyvu sode (Melodie im Olivengarten, Schweiz, 2004); Raminta erk²nyt
es
Rytu elegija (Elegien des Orients, Kroatien, 2005); Raminta erk²nyt
es Kalnai migloje
(Berge im Nebel, Hongkong, 2007); Just
e Janulyt
es Akvarel
e (Aquarell, Schweden, 2009).
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Heute ist Gaida`, das hauptsächliche und größte Festival der mo-




e nicht vorstellbar. Die Werke dieser beiden Kompo-
nistinnen sind bereits mehrere Jahre hintereinander in den CD-
Zusammenstellungen der besten litauischen Werke enthalten und
wurden bei den Wahlen zu den Werken des Jahres vom Litaui-
schen Komponistenverband mehr als einmal als die besten an-
erkannt. Raminta erk²nyt
e erhält außerdem Aufträge von so-
liden Konzerteinrichtungen wie dem von der Litauischen Natio-
nalphilharmonie veranstalteten Vilnius Festival` und Onut
e Nar-
butait
e erhält Aufträge von ähnlichen Institutionen im Ausland:
vom Warschauer Herbst` (Polen), von den Klangspuren Schwaz`
(Österreich), von den Frankfurter Festtagen der Musik` sowie
von der Konzertserie des Bayrischen Rundfunks Musica Viva`
(Deutschland) und anderen. In letzter Zeit kreieren diese beiden
Frauen aus unterschiedlichen Generationen gar keine zurückhal-
tenden, lyrischen und kleinen Kammerwunder`, sondern sympho-
nische und Vokalkompositionen großen Ausmaßes, die nicht nur in
Litauen, sondern auch in den Städten anderer Länder erklingen:
von Seattle und New York bis Hongkong und Seoul, wobei man in
der Mitte noch bedeutsame Konzerte in den Großstädten Mittel-,
Nord- und Osteuropas hinzufügen muss. Ihre Namen tauchen im
litauischen Musikrepertoire nicht seltener auf als die Namen von
Männern, und im Blickfeld der internationalen Musikgemeinschaft
kommt dies sogar häuﬁger vor. Auf ähnlichen Spuren im örtlichen
und internationalen Musikterritorium wandeln auch Autorinnen
der jüngeren Generation [. . . ].3
Erinnernswert ist, dass bis zu den 70er Jahren des 20. Jahrhunderts, als
in der Musikszene Litauens Onut
e Narbutait
e ihr Debüt feierte, lediglich die
Werke der früh verstorbenen Komponistin Konstancija Brundzait
e (1942
1971) breitere Anerkennung erlangt hatten. Die 70er Jahre wurden zu ei-
nem Bruch in der Geschichte der litauischen Komponistinnen: Von dieser
Zeit an fassten in jedem Jahrzehnt vier bis fünf Schöpferinnen Fuß und heu-
te nehmen mehr als zwanzig Komponistinnen in der litauischen Musiksze-




e, A Broken Glass  cherchez la femme. The Social Roles of Lithua-
nian Women Composers and Their Transformations, in: World New Music Magazine 18,




e wären folgende zurf Zeit aktiv schaﬀende Kompo-






























Die Tendenz der steigenden schöpferischen Aktivität von Komponistinnen
und deren Etablierung in der modernen litauischen Musikszene regt zur Un-
tersuchung dieser Erscheinung und ihrer verschiedenen Interpretationen an.
In den Jahren der wiederhergestellten Unabhängigkeit Litauens herrschten im
litauischen Musikmilieu bestimmte Erwartungen vor, die von radikalen politi-
schen und kulturellen Umschwüngen beeinﬂusst wurden. Diese Erwartungen
formten hermeneutische Voreinstellungen, in der aktuellen Werkschöpfung der
Komponisten nach Neuerungen zu suchen, welche die veränderte soziale und
kulturelle Wirklichkeit widerspiegeln. Solche Einstellungen führten auch zur
kritischen Interpretationen der Musik von Komponistinnen. Die ästhetische
und stilistische Vielfalt im Schaﬀen der litauischen Komponistinnen machte
allerdings das Entdecken gemeinsamer musikalischer Tendenzen unmöglich,
also wurde ihre durch das Geschlecht entschiedene soziokulturelle Position
und ein speziﬁsches weibliches Zartgefühl` als Fundament ihres musikalischen
Vorstellungsvermögens zu einem vereinenden Nenner erklärt. Solche quasi fe-
ministischen Lesarten waren und sind auch typisch für die Musikkritik, die
keinen Bezug zur Tradition des Feminismus hat (in diesem Zusammenhang
sollte hinzugefügt werden, dass die Tradition des Feminismus in Litauen oh-
nehin sehr schwach ist und eine feministische Musikologie nicht existiert). Ich




e ist eine von sehr wenigen Komponistinnen der
Gegenwart, deren Musik durch außergewöhnliche Persönlichkeit
gekennzeichnet ist [...]. Die Werke der Komponistin strahlen zar-
ten Lyrismus aus und bezeugen das außerordentliche Zartgefühl
der Komponistin [...].4
Die metaphorischen, poetisch klingenden oder philosophisch wir-
ren Titel von Loreta Narvilait
es Werken der vergangenen Jahre
4Danuta Mirka, IV polsko-litewska sesja muzykologyczna, in: W kr¦gu muzyki litewskiej,
hrsg. v. Krzysztof Droba, Kraków 1997, S. 220224, hier S. 223.
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schaﬀen eine geheimnisvolle, schwer in Worte zu fassende Illusion
der Musik.5
Die Zuhörer werden für diese halbe Stunde [Raminta erk²nyt
es
Kantatenoratorium Saul
elydºio ir au²ros giesm
es (Gesänge des
Sonnenuntergangs und der Morgenröte), 2007; R. S.] eingeladen,
in ein entspannendes Ritual von Tönen einzutauchen, das Hörver-
gnügen, welches in modernen Werken nicht sehr oft gegeben ist,
zu genießen, sich nach dem Vergessen des Alltags in gehobenen
Sphären der Musik und Poesie aufzuhalten.6
Ein weißes Blatt Papier, auf dem durch das Auftropfen von Was-
ser jedes Mal ein anderes Faltenrelief entsteht  eine solche Vision
des musikalischen Werkes entsteht in letzter Zeit sehr oft in der
Fantasie von Just
e Janulyt
e. [...] Wenn die Komponistin langsam
die Töne auf dieses weiße Blatt Papier` tropft, dann gelingt es
ihr irgendwie, wunderbar vielschichtige und zugleich auch sehr
geradlinige, subtil wechselhafte und lang im Gedächtnis zurück-
bleibende Klangbilder zu schaﬀen.7
Die geschmackvoll aus mehreren Stilen (von Anspielungen auf die
Harmonie von Schuberts Der Leiermann` über die pointilistische
Faktur à la Webern bis zum Anklang der Dodekatonie des Lehr-
meisters der Komponistin, Osvaldas Balakauskas) und Stimmun-
gen zusammen gereihte Komposition ist am suggestivsten durch
vorsichtige Berührungsmomente der Stille [Diana emeryt
es Werk
Lamentation, garsu roº
e moterims i² Ravensbriuko atminti (La-
mentation, eine Klangrose zur Erinnerung an die Frauen aus Ra-
vensbrück), 2003; R. S.]. Für dieses Werk wählte die Autorin die
Poetik der kalten Schönheit, wobei sie die hermetischen Exposi-





e's Aural Metaphors, in: Lithuanian Music Link 7,
Oktober 2003/März 2004 (www.mic.lt/en/classical/info/330).
6Linas Paulauskis, Raminta erk²nyt
e: Songs of Sunset and Dawn, in: Lithuanian Music
Link 14, April/September 2007 (www.mic.lt/en/classical/info/166).
7Veronika Janatjeva, Just
e Janulyt
e: Water on Blank Paper, in: Lithuanian Music Link




e: Thirty Percent of Silence, in: Lithuanian Mu-
sic Link 9, Oktober 2004/März 2005 (www.mic.lt/en/classical/info/294).
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Wie aus den Zitaten ersichtlich ist, wird bei der Charakterisierung der
Werke von litauischen Komponistinnen in ihnen meist nach besonderen Ab-
drücken der Persönlichkeit der Schöpferin gesucht. Die weibliche Kreativität
wird symptomatisch mit einem speziﬁschen weiblichen Zartgefühl in Verbin-
dung gebracht, ebenso mit solchen Attributen wie Lyrismus, Subtilität, Inti-
mität, Empathie, Eleganz, Raﬃniertheit, Detailliertheit und anderen. Selbst
wenn die Werke von Komponistinnen mit dieser eingebürgerten Konzeption
ihrer Kreativität nicht übereinstimmen, werden sie als symptomatische und
deklarative Widersetzung gegen soziokulturelle Klischees weiblicher Kreativi-
tät interpretiert.
Solche quasi feministischen Lesungen der Werke litauischer Komponistin-
nen könnte man als oberﬂächlich, durch kulturelle Fiktion begründet, abtun.
In verschiedenen theoretischen Zusammenhängen beobachten jedoch Musi-
kologen wie Mieczysªaw Tomaszewski, Richard Taruskin oder Jean-Jacques
Nattiez, dass selbst die freidenkerischsten Interpretationen der Musik mit ge-
wissen strukturellen Besonderheiten der Kompositionen zusammenhängen.9
Das lässt vermuten, dass auch die der Musik litauischer Komponistinnen zu-
gestandenen Charakterisierungen durch tiefere und gemeinsamere Tendenzen
ihrer Werke bedingt werden. In diesem Zusammenhang werde ich untersu-
chen, was sich hinter dem speziﬁschen weiblichen Zartgefühl als Konzept vom
Fundament der musikalischen Fantasie verbirgt, in der Hoﬀnung, eine Ant-
wort auf die Frage zu ﬁnden, ob die Werke der litauischen Komponistinnen
tatsächlich eine andere`, das heißt für die litauische Musik ungewöhnliche
Erscheinung der litauischen Musiktradition bilden, die eine neue kulturelle
Wirklichkeit schaﬀt. Die gewählte Richtung der Analyse setzt einen weiteren
wichtigen Aspekt der Untersuchung voraus: das Verhältnis der Musik litaui-
scher Komponistinnen zur nationalen Tradition moderner Musik.
2
Wenn wir über ein speziﬁsches weibliches Zartgefühl oder unmittelbar über
die Weiblichkeit sprechen, dann sollten wir uns kurz an die klassischen fe-
ministischen Deﬁnitionen der Weiblichkeit erinnern. Besonders einﬂussreiche
9Vgl. Mieczysªaw Tomaszewski, Interpretacja integralna dzieªa muzycznego, Kraków
2000; Richard Taruskin, Text and Act: Essays on Music and Performance, Oxford u. New
York 1995; Jean-Jacques Nattiez, Music and Discourse: Toward a Semiology of Music,
Princeton 1990.
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Konzepte, die geeignet sind, die Selbstdeﬁnition der Frau in der Kunst zu ana-
lysieren, wurden in der französischen Feminismustheorie in den 70er Jahren
des 20. Jahrhunderts formuliert. In denWerken solcher Autorinnen wie Hélène
Cixous, Monique Wittig, Luce Irigaray und Julia Kristeva wird die Weiblich-
keit durch den psychosexuellen Unterschied zur Männlichkeit deﬁniert. Die
Speziﬁtät des Bewusstseins und der Erfahrung der Frau, das weibliche Ich`,
die Authentizität ihrer Persönlichkeit wird in den Werken dieser Autoren
mit dem Konzept des weiblichen Schreibens` (écriture féminine`) in Verbin-
dung gebracht. Die amerikanische Feministin Elaine Showalter deﬁniert das
weibliche Schreiben` als Inschrift des weiblichen Körpers und der weiblichen
Andersartigkeit in Sprache und Text.10 Weibliches Schreiben` wird postuliert
als speziﬁsche Strategie, die laut Hélène Cixous nicht auf Konfrontationskurs
mit männlichen Methoden geht, sondern sich von ihnen unterscheidet und
gleichzeitig Gefühle und Erfahrungen der Frau betont. Nach Cixous existiert
einerseits eine männliche Position des Gehorsams mit Angst und dem Verlan-
gen nach Kontrolle; andererseits eine weibliche Risikoposition mit der für sie
typischen Oﬀenheit, Großzügigkeit und der Weigerung, etwas zu zerstören.11
Dieser Unterschied von Mann und Frau wird jedoch nicht automatisch als At-
tribut für die Werkschöpfung von Männern und Frauen gesehen  es handelt
sich vielmehr um ideale Modelle der geschlechtlich deﬁnierten Kreativität.
Die in den erwähnten Werken entwickelten Konzepte der Weiblichkeit und
des weiblichen Schreibens sind problematisch und wurden, wie bekannt ist,
schon oft kritisiert, sowohl von den Vertretern der Feminismustheorie selbst,
als auch von Forschern anderer Gebiete. Dennoch ziehe ich die Konzepti-
on des weiblichen Schreibens` nicht wegen ihres feministischen Zusammen-
hangs, sondern wegen ihrer Verbindung mit poststrukturalistischen Konzep-
tionen des Schreibens und des Textes zu Rate. Genau diese Referenz erscheint
mir sehr produktiv bei der Suche nach Repräsentationen der Weiblichkeit im
künstlerischen Schaﬀen. Es ist zu betonen, dass die feministische Kritik die
poststrukturalistischen Konzeptionen der Polyphonie und Heteroglossie des
Textes (Michail Bachtin), des polysemischen Textes und Schreibens sowie der
Intertextualität (Roland Barthes) auf eigentümliche Weise entwickelt, wobei
sie im Grunde das weibliche Schreiben` als Schreiben des Anderen` deﬁ-
10Vgl. Elaine Showalter, Feminist Criticism in the Wilderness, in: The New Feminist
Criticism: Essays on Women, Literature, and Theory, hrsg. v. Elaine Showalter, London
1986, S. 243270, hier S. 249.
11Vgl. Susan Sellers, Écriture féminine, in: Routledge International Encyclopedia of Wo-
men: Global Women's Issues and Knowledge, hrsg. v. Cheris Kramarae u. Dale Spender,
New York u. London 2000, S. 469470.
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niert.12 Die sogenannten weiblichen Strategien lassen den Intertext zum In-
strument des Hineinhörens in das Andere werden: Wenn wir Roland Barthes
paraphrasieren und seine Konzeption des Schreibens beziehungsweise Lesens
zu Rate ziehen, können wir sagen, dass eine solche Art zu Schaﬀen in der
Musik Schreiben bzw. Hören oder Text bzw. Hören produziert.13
Eine solche Position des Schöpfers als aufmerksamer, oﬀener und nicht
konfrontierender Leser/Hörer interkultureller Texte ist besonders für viele li-
tauische Komponistinnen typisch. Zuallererst äußert sich diese Position durch
eine Vielzahl kultureller Inspirationen sowie Konnotationen in ihrer Musik.
Damit meine ich nicht nur die Werke, in denen oﬀen fremde Musik umkom-
poniert wird (wie die den Klassikern gewidmete Werkreihe von Onut
e Nar-
butait
e)14 , sondern auch die recht häuﬁgen Fälle, wo ohne Bekanntgabe, aber
auch ohne Maskierung der primären Inspirationsquelle, der Absprung von be-
kannten früheren Kompositionen oder von weithin bekannten musikalischen
Topoi gewagt wird. Die Erscheinungen solcher kreativer Strategien im Schaf-
fen litauischer Komponistinnen werden im Folgenden auf Grundlage mehre-
rer typischer musikalischer Beispiele analysiert. Als Inspirationsquelle habe
ich zwei Werke von Bronius Kutavi£ius (*1932) ausgewählt: die Kantate Du
pauk²£iai giriu 	uksm
eje (Zwei Vögel im Schatten der Wälder) auf einen Text
von Rabindranath Tagore für Sopran, Oboe, Klavier und Phonogramm (1978)
und Trys Adomo Mickevi£iaus sonetai (Drei Sonette von Adomas Mickevi£i-
us) für Sopran und Streicher (1992). Als Beispiele späterer Paraphrasen der
in diesen Werken vorkommenden musikalischer Gesten ziehe ich Werke zwei-
er litauischer Komponistinnen aus verschiedenen Generationen heran: Onut
e
Narbutait
es (*1956) Sonnet a l'Amour auf einen Text von Oskaras Mila²ius
für Tenor und Gitarre (1999), Pas de deux von derselben Komponistin nach
Worten von Jacques Prevert für Mezzosopran und Cello (2006), und Raminta
erk²nyt
es (*1975) Kantatenoratorium Saul
elydºio ir au²ros giesm
es (Gesän-
ge des Sonnenuntergangs und der Morgenröte) auf Texte von Rabindranath
Tagore für Sopran, Mezzosopran, Tenor, Bariton, Chor und Sinfonieorchester
(2007). Die Kompositionen wurden für die Analyse ausgewählt, um primär
die intertextuellen Beziehungen der Musik litauischer Komponisten mit der
nationalen Tradition aufzudecken. Es ist zu betonen, dass dieser für die Kom-
12Vgl. ebd.
13Über die Konzeption des Schreibens beziehungsweise Lesens bei Roland Barthes siehe:
Roland Barthes, S/Z. An Essay, übers. Richard Miller, New York 1974.
14Am erwähnenswertesten sind daraus: Mozartsommer 1991 (1991), Winterserenade
(1997), Rudens riturnel
e. Hommage à Fryderyk (1999).
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ponistinnen typische Aspekt der Intertextualität bis heute in den Arbeiten
von Musikologen noch nicht ausführlicher untersucht worden ist.15
3
Die beiden zu unterschiedlichen Zeiten geschriebenen Vokalzyklen von Bro-
nius Kutavi£ius besitzen eine ähnliche Thematik und Struktur. Die thema-
tische Achse von beiden ist der Verlust der Liebe, welche den Sinn des Le-
bens verkörpert; die zur Hoﬀnungslosigkeit ausufernde Sehnsucht; die Zurück-
weisung/Scheidung, die zum existenziellen Verlust erwächst. Obwohl in der
Kantate von der Auseinandersetzung zweier Personen erzählt wird, in den
Sonetten aber Sehnsucht nach dem Vaterland herrscht, lässt die musikalische
Realisierung, das heißt die Musikalisierung der poetischen Texte, es zu, über
ein tieferes, transzendentes Niveau zu sprechen, das sich hinter den angeblich
traditionellen Beispielen intimer Lyrik verbirgt.
Im 3. Satz der Kantate Du pauk²£iai giriu 	uksm
eje (Zwei Vögel im Schat-
ten der Wälder) erreicht das Drama seinen Höhepunkt, der bereits von den
ersten Zeilen des poetischen Textes angekündigt wird: Buvo vidurdienis, kai
i²
ejai. (Es war Mittag, als du gegangen bist.) Mit wenigen sparsamen Mit-
teln rekonstruiert der Komponist auch den Schmerz der lyrischen Heldin und,
dem Anschein nach, einen radikal mit ihr im Kontrast stehenden Hintergrund
der Wirklichkeit. Mittag ist eine Zeit, in der sich die Fülle und Ganzheit der
geschaﬀenen Wirklichkeit entfaltet, wenn alle Geschenke  natürliche und
übernatürliche  besonders deutlich sichtbar werden. Vor einem solchen Hin-
tergrund treten der Verlust und die Zurückweisung noch deutlicher hervor.
Derartige vom poetischen Text suggerierte Vorstellungen vermittelt der Kom-
ponist, indem er den für seine Musik typischen ikonischen Symbolismus zu
Hilfe nimmt: Das explodierende` Strahlen der Sonne und das Gedeihen der
Natur werden durch ein unscheinbar variiertes instrumentales Pedal zu Sym-
bolen gemacht, meist gestützt durch das Intervall der leeren` Quinte. Der
Schmerz der Heldin und das Erlebnis der Zurückweisung werden symbolisiert
durch eine repetitiv entwickelte, fragmentierte Melodielinie, die aus zwei zu
Symbolen gewordenen Intervallen  der Quinte (die Leere`) und der Sekun-
de (die Beschwerde`) gebildet ist. Die Intervalle werden wie ein Ornament
15Andere Aspekte der Intertextualität im Werk litauischer Komponistinnen wurden be-










Notenbeispiel 1: Bronius Kutavi£ius: Du pauk²£iai giriu 	uksm
eje (Zwei Vögel
im Schatten der Wälder, 1978), Beginn des 3. Satzes.
um den pedalisch gehaltenen stützenden Ton g herumgeﬂochten. Diese Mit-
tel werden zur Enthüllung des wichtigsten Kontrastes kombiniert: zwischen
dem Ausmaß des Verlustes und dem Hintergrund des Alltags, dessen Bild auf
eigentümliche Weise durch einfache Imitation quasi als Hausmusik rekonstru-
iert wird (siehe Notenbeispiel 1).
Diese Verbindung von existenziellem Ereignis, geistigem Zustand und ei-
ner bestimmten Tageszeit ist sehr typisch für die Musik von Kutavi£ius. Man
kann sogar eine bestimmte Beständigkeit erkennen, gewissenmaßen ein eigen-
tümliches Wörterbuch musikalischer Gesten, die sich in verschiedenen Werken
des Komponisten wiederholen. Die Symbolik des Komponisten erinnert in die-
ser Hinsicht der Logik eines liturgischen Stundenzyklus, wenn die Tageszeit
mit den wichtigsten Ereignissen und dem Bekenntnis sowie der Verehrung des
Glaubens in Verbindung gebracht wird.
Ein weiteres für die musikalische Vorstellungskraft des Komponisten ty-
pisches Beispiel stammt aus dem Zyklus Trys A. Mickevi£iaus sonetai (Drei
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Sonette von A. Mickiewicz). Im 1. Satz des Werkes schaﬀt der poetische Text
von Mickiewicz' Gedicht Ackermann-Steppe ein Bild der Landschaft bei
Abenddämmerung: Die Natur kommt zur Ruhe, in der Dämmerung ﬁxiert
das Ohr des lyrischen Helden in der allumfassenden Stille jedes kleinste Ge-
räusch. Sein angespanntes Gehör hat das hoﬀnungslose Verlangen, eine Stim-
me zu hören  aus Litauen. Die Sehnsucht weicht der Enttäuschung: nikt
nie woªa ... (niemand ruft ...). Die Symbolik des Abends besitzt im Werk
des Komponisten einen recht stabilen Konnotationskreis. Einerseits ist es die
Zeit der Zusammenfassung der Ereignisse und Arbeiten des Tages, gleichzei-
tig aber auch die Zeit der Zusammenfassung eines Lebensabschnitts. Ande-
rerseits ist es eine Grenze, ein Übergang zur nächsten Zeit  der Nacht. Es
ist die Zeit der Erholung und gleichzeitig der metaphysischen Gegenüberstel-
lungen. In diesem Zusammenhang erhält das Unvermögen, eine Stimme` zu
hören, eine tiefere, übernatürliche Dimension. Es beschreibt die Bemühung,
eine Stimme, Bestätigung aus dem Jenseits` zu vernehmen. In der Musik von
Kutavi£ius ist dies eine emblematische Situation, die besonders oft am Werk-
schluss oder in den Codas einzelner Sätze verwendet wird. Im 1. Sonett werden
Hineinhören/Erwartung und Enttäuschung/Fehlschlag gleichartig dargestellt
 als Verschwinden der Melodie, unter Zuhilfenahme des Sprechgesangs. Die
Repetition eines Tons, die Schritte imitiert, ist die Kontur der Frage (siehe
Notenbeispiel 2).
4
Beide zur Erörterung ausgewählten Vokalwerke von Onut
e Narbutait
e erzäh-
len von Liebe, oder vielmehr von ihrer Unmöglichkeit und ihren ruinierenden
Kräften. Besonders emblematisch zeigt dies Pas de deux, eine Art Lied ohne
Worte`. Der Großteil der Vokalpartie wird von nur zwei Buchstaben vokalisiert
 a und m, den Resten des Wortes amour/Liebe` (siehe Notenbeispiel 3).
Die Vokalise, welche sich aus Sekundenintonationen des Jammers in lang-
gezogene Seufzer ergießt, wird drei Mal kurz von Melodien durchbrochen:
zweimal von kurzen Post scripta` in der Vokalpartie und einmal von ei-
nem langen zusammenfassenden Monolog des Cello. Am Ende des Werkes,
nach dem Cello-Monolog kann man in der Vokalpartie eine oﬀensichtliche Pa-
raphrase der gerade erörterten Szene vom Warten auf die Stimme` des 1.
Sonetts von Kutavi£ius entdecken: die Frage (Wer/was ist da?), die darauf-
folgende Stille und die aus der Antwort (Nichts.) resultierende Situation der
Hoﬀnungslosigkeit/der unerfüllten Erwartungen, symbolisiert durch die Re-
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Notenbeispiel 2: Bronius Kutavi£ius, Trys Adomo Mickevi£iaus sonetai (Drei
Sonette von A. Mickevi£ius, 1992), Ausschnitte aus dem Ende des 3. Satzes
(S. 16, S. 22).




e räumte stets den Einﬂuss von Bronius Kutavi£ius auf
ihr Schaﬀen ein, aber eine solche oﬀensichtliche Rekonﬁguration einer be-
stimmten musikalischen Geste dieses Komponisten ist ein seltener Fall in
ihrer Musik. Narbutait
e ist zweifellos die raﬃnierteste und subtilste Lese-
rin und Re-Interpretatorin fremder künstlerischer Texte in der litauischen
Musik. Kulturelle Inspirationen gehören zu ihren wichtigsten Quellen und
der Dialog mit der Tradition entfaltet sich in ihrer Musik auf verschiedene
Art und Weise. Wenn wir vom Einﬂuss von Kutavi£ius sprechen, lassen sich
in Narbutait
es Musik bestimmte geliehene`, oder vielmehr bereits eigen ge-
wordene Intonationssegmente, musikalische Gesten und weitere Ähnlichkeiten
der Musiksprache entdecken. Viel symptomatischer sind trotzdem die Fälle,
in denen zwischen ihrem Vorgänger und ihr eine fast unsichtbare Beziehung
herrscht. Eine solche könnte zwischen Narbutait
es Sonnet a l'Amour (Lie-
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Notenbeispiel 3: Onut
e Narbutait





e, Pas de deux (2006), Ausschnitt aus dem
Ende des Stückes.
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bessonett) und den erörterten Werken von Kutavi£ius bestehen. Hier kann
man verwandte Intonationszellen entdecken, obwohl die Ästhetik und der Stil
der Werke sehr unterschiedlich sind. Zwar leiht` sich Narbutait
e quasi von
Kutavi£ius die Imitation der Alltagsmusik, aber aus den verwandten Intonati-
onssegmenten schaﬀt sie eine völlig andere Atmosphäre, in der das Musizieren
der Troubadoure stilisiert wird. Auf diese Weise schaﬀt sie eine raﬃnierte In-
terpretation eines der kompliziertesten poetischen Genres  des Sonetts. Um
die intertextuellen Beziehungen der erörterten Kompositionen zu entdecken,
ist es notwendig, den breiteren musikalischen Zusammenhang zu betrachten,
ohne sich nur auf textuale Analogien zu beschränken (siehe Notenbeispiel 5).
5
In diesem Zusammenhang sollten wir uns an ein weiteres Werk eines litaui-
schen Komponisten mit Texten Oskaras Mila²ius erinnern  die Vokalkom-
position Tyla. Le Silence von Osvaldas Balakauskas, geschrieben im Jahre
1984. Später, 2002, verfasste dieser Komponist zu Texten desselben Autors
die Oper La lontaine. Dies sind emblematische Kompositionen für das Schaf-
fen von Balakauskas, besonders wenn wir uns an den Einﬂuss der französi-
schen Tradition auf seine Werke erinnern. Es ist jedoch oﬀensichtlich, dass
sich Narbutait
e mit den Interpretationen von Balakauskas auseinandersetzt,
indem sie Texte desselben für die kulturelle Selbstﬁndung der Litauer beson-
ders wichtigen Emigrationsdichters wählt. Beim Interpretieren der Dichtung
von Mila²ius, die zweifellos die Kompositionen von Balakauskas beeinﬂusst
hat, lehnt sie die Behandlung der Instrumentalstimme, die typisch für Bala-
kauskas' Werke ist, und die in der litauischen Kultur entstandenen kulturellen
Konnotationen ab. Narbutait
e liest diese Poesie wie einen Urtext und verleiht
ihr Bedeutung durch Töne, wobei sie sich quasi von späterem, zur Gewohn-
heit gewordenen Lesen distanziert. Eine solche Art des Lesens` kultureller
Texte ist überhaupt sehr typisch für ihr Schaﬀen  die Komponistin ist stets
bemüht, das zu enthüllen, was der eine oder andere Text oder künstlerische
Ausdruck ihr selbst erzählen.
Genau aus diesem Grund habe ich Narbutait
es Vokalkompositionen mit
den schöpferischen Impulsen von Kutavi£ius in Verbindung gebracht, da diese
beiden Komponisten sich durch außergewöhnliche Repräsentationen der Sub-
jektivität in der Musik nahe stehen. Diese entscheiden auch über die Funk-
tionen des Gesangs in ihrer Musik. Hier möchte ich Gary Tomlinsons Buch





e, Sonnet a l'Amour (1999), Ausschnitt aus
dem Ende des 3. Satzes (S. 18).
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Zusammenhang der Repräsentation von Gesang und Subjektivität mit den
Erfahrungen der physischen und metaphysischen Wirklichkeiten. Solche Zu-
sammenhänge werden bei der Analyse wie folgt erörtert, einerseits lokalisiere
die Stimme das Subjekt in der Welt, und andererseits werde die Subjektivität
durch Gesang vertont.16 Im Zusammenhang der behandelten musikalischen
Werke erscheint eine Beobachtung von Tomlinson als besonders wichtig: In
der gesamten Menschheitsgeschichte öﬀnete sich die Stimme für die Perzepti-
on unsichtbarer Sphären.17 Dies lässt ihn den Gesang deﬁnieren als starke
Erfahrung der metaphysischen und physischen Wirklichkeit.18
In den behandelten Kompositionen enthüllt die eröﬀnete metaphysische
Erfahrung, wie sich in der litauischen Musikkultur die Repräsentationen der
Subjektivität veränderten. Sowohl Kutavi£ius als auch Narbutait
e konfrontie-
ren die Hörer oﬀensichtlich mit den in der modernen Musik verfestigten For-
men der Vokalität, welche die Nicht-Identität des Individuums repräsentieren
(Theodor W. Adorno).19 Die von mir erwähnte instrumentale` Behandlung
der Vokalstimme in der Musik von Balakauskas könnte eine von vielen Vo-
kalformen sein, die für die moderne Musik typisch sind  Formen, die diesen
Typ der Subjektivität repräsentieren. Auf diese Weise kehren Kutavi£ius und
Narbutait
e quasi zur Tradition zurück, wobei sie die metaphysische Erfah-
rung mit Liebeslyrik in Verbindung bringen. Die dramatischen Spannungen
der Gegenwartskultur aber entfalten sich in ihren Kompositionen durch ver-
schiedene Vokalformen und die Semantik der Stimme.
Als symptomatisch zu bezeichnen ist der geistige Zustand selbst, der al-
le vier Kompositionen verbindet: die Zurückweisung. Wenn wir uns daran
erinnern, dass in der christlichen Tradition die Liebe ein fundamentales At-
tribut Gottes ist, dann zeigt sich, wie unterschiedlich beide Komponisten die
Erwartung der metaphysischen Nähe und die spätere Nichterfüllung der Er-
wartungen ausdrücken. In der Musik von Kutavi£ius wird die Zurückweisung
über eine defragmentierte Melodie ausgedrückt, und die Erwartung über die
Suche nach der Stimme aus dem Jenseits`. Im Fall von Narbutait
e wird die
Zurückweisung durch das Nichtvermögen zu singen zum Ausdruck gebracht
und zu Attributen der Nähe werden Dinge, die sich unmöglich in der Musik
repräsentieren lassen. Besonders augenscheinlich wird dies in der Vokalkom-
position Pas de deux, in welcher die Berührung zum Attribut der Nähe wird.
16Gary Tomlinson, Metaphysical Song: An Essay on Opera, Princeton 1999, S. 6.
17Tomlinson, Metaphysical Song (wie Anm. 16), S. 4.
18Ebd.




Halten wir kurz inne bei der Partitur von Raminta erk²nyt
es Kantatenora-
torium Saul
elydºio ir au²ros giesm
es (Gesänge des Sonnenuntergangs und der
Morgenröte). Zuerst muss gesagt werden, dass diese Vertreterin der jüngsten
Generation litauischer Komponisten ein Studium der Komposition bei Os-
valdas Balakauskas absolvierte und sich später bei vielen anerkannten Kom-
ponisten im Ausland weiterbildete. Trotzdem ist es sehr interessant zu be-
obachten, wie die erwähnten Einﬂüsse von Bronius Kutavi£ius, welche die
Komponisten auch selbst zugesteht, in einer Musik mit völlig anderer ästhe-
tischer und stilistischer Orientierung verfolgt werden könnten.
Eine solche Verbindung mit Kutavi£ius symbolisiert die Wahl des poe-
tischen Textes. Es ist bemerkenswert, dass zu der Zeit, als Kutavi£ius die
Texte von Rabindranath Tagore auswählte, diese in der litauischen Kultur
einen bestimmten Kultstatus besaßen. Es waren neue Übersetzungen von
ausländischer Dichtung, die auf die zu dieser zeit verbreitete Mode von ori-
entalischer Kultur und Ästhetik antworteten. Heute scheint es, als existierten
Tagores Lyrik und diese kulturellen Tendenzen, die sie repräsentiert, jenseits
der Grenzen der aktuellen Kultur. Aber die lebendige, konﬂiktlose Beziehung
zur Tradition der litauischen Kultur und sogar zu den von den Lehrmeistern
geschätzten kulturellen Vorstellungen ist allgemein typisch für die Werke von
Raminta erk²nyt
e. In diesem Sinne unterscheidet sie sich sehr von den Ver-
tretern ihrer Generation. Sie vermeidet Experimente, passt sich wunderbar
an traditionelle Szenen und recht akademische Formate an.
Das erörterte Werk der Komponistin steht mit den Kompositionen von
Kutavi£ius nicht nur durch poetische Inspiration in Verbindung, es gibt auch
einen sehr allgemeinen Rahmen  die Verknüpfung von emotionalen Zustän-
den mit Tageszeiten. Wie auch Kutavi£ius verwendet sie eine dreisätzige
Form, wobei sie die musikalischen Vorstellungen von Tag beziehungsweise
Abend, Nacht und Morgen gegenüberstellt. Ähnlich wie auch im Fall von
Narbutait
e, lassen sich im musikalischen Stoﬀ des Werks bestimmte Intona-
tionssegmente, musikalische Gesten entdecken, in welchen die Einﬂüsse von
Kutavi£ius recht oﬀensichtlich sind. Jedoch unterscheiden sich die intertex-
tuellen Strategien in der Musik dieser Komponistin stark von den zuvor er-
örterten Kompositionen von Narbutait
e. Wenn man die Re-Interpretationen
von Narbutait
es Vorgängern als Methode des tiefen Hineinhörens` bezeichnen
könnte, bei der die Urquelle in kleine Einzelteile zerlegt (dekonstruiert`) wird
und einzelne intertextuelle Gesten in völlig neue Zusammenhänge gesetzt wer-
den, dann verhält sich Raminta erk²nyt
e gegensätzlich  sie vermeidet keine
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Notenbeispiel 6: Raminta erk²nyt
e, Saul
elydºio ir au²ros giesm
es (Gesänge
des Sonnenuntergangs und der Morgenröte, 2007), Ausschnitt aus dem Ende
des 3. Satzes (S. 45 u. S. 49).
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großﬂächigen Inseln` der Intertextualität scheut sich nicht vor Abänderungen
von Manieren fremder Stilistik. Gleichwohl sind die konzeptuellen und stilis-
tischen Referenzen auf die Musik anderer Komponisten in ihren Werken recht
weit von der Rekompositionsmethode, die von vielen modernen Komponisten
geschätzt wird, entfernt. Ein Beispiel für eine solche schöpferische Intertex-
tualität wäre das eindrucksvolle quasi programmatische Kantatenoratorium
Saul
elydºio ir au²ros giesm
es (Gesänge des Sonnenuntergangs und der Mor-
genröte), welches voll von Referenzen auf verschiedene stilistische Topoi ist,
die in der modernen Musik Fuß gefasst haben (beispielsweise in der gegenwär-
tigen Pastoralmusik)20. Dies würde die im Gewebe des erwähnten Werks die
Suche nach intertextuellen Verbindungen zu den Werken vieler Komponisten
zulassen, jedoch werden wir im Rahmen dieses Artikels nur einen ausgewähl-
ten Aspekt behandeln, das heißt die bereits erwähnten Fälle des Anklingens
an die Musik von Bronius Kutavi£ius.
Der Titel des 3. Satzes des Kantatenoratoriums lautet Rytas. Amºinasis
rytas (Morgen. Ewiger Morgen). Wenn der wirkliche Morgen` in der Mu-
sik sowohl mit dem für Kutavi£ius wie auch für viele andere Komponisten
typischen repetitiven Jubel mit vielen ikonischen Imitationen von Naturge-
räuschen vermittelt wird, dann kontrastiert die musikalische Vorstellung des
ewigen Morgens` mit der Programmatik des gesamten Werks. Auf parado-
xe Art und Weise ist dieses musikalische Fragment auf dieselbe musikalische
Geste gegründet, die ich bereits zuvor erörtert habe  die Repetition einer
Note, unter Verwendung des Sprechgesangs. Die vor dem kurzen Hintergrund
erklingenden Imitationen der Sphärenharmonien` fördern die Erinnerung an
eine weitere für Kutavi£ius recht typische musikalische Geste (wie beispiels-
weise am Schluss der Oper Lokys (Der Bär)), wenn man auf ein überna-
türliches Geheimnis stößt. In erk²nyt
es Werk erlangt die Verwendung dieser
musikalischen Geste jedoch einen völlig anderen Sinn als in den zuvor erörter-
ten Werken. Das Fragment vom ewigen Morgen` kontrastiert besonders mit
dem gesamten verbleibenden musikalischen Stoﬀ des Werks, als rege dieser
Kontrast zur Suche nach der Begründung der Kompositionslogik an. Eine der
Interpretationsversionen könnte folgende sein: Dieser Teil der Erfahrung stellt
für die Autorin noch etwas Unzugängliches dar, zu dessen Repräsentation sie
ein Quasi-Zitat zu Hilfe ziehen, sich auf fremde Sinnbilder berufen musste
(siehe Notenbeispiel 6).
20Über die moderne Pastoralmusik siehe Raymond Monelle, The Musical Topic. Hunt,
Military and Pastoral, Bloomington u. Indianapolis 2006, S. 251271.
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Ich habe einige Beispiele der Re-Interpretation fremder Musik in Werken li-
tauischer Komponisten erläutert, um zu betonen, dass das weibliche Schrei-
ben` nicht als Konfrontation mit dem anderen` qualiﬁziert werden kann, son-
dern umgekehrt, als aufmerksames oder schlechthin nicht konfrontierendes
Hineinhören in das Andere`. Obwohl das weibliche Schreiben` nicht nur ein
Attribut von Frauen allein ist, erscheint dieses Konzept im Falle der litaui-
schen Komponistinnen als besonders passend zur Charakterisierung bestimm-
ter Tendenzen. Man sollte meinen, dass diese Tendenzen nicht durch die an-
geborenen Unterschiede von Frau und Mann entstehen, sondern eher durch
soziokulturelle Umstände, welche die Verbreitung der weiblichen Kreativität
beeinﬂussen. Dies steht zuerst, wie ich meine, mit folgendem Umstand in Ver-
bindung: Frauen sind heute der aktivste Teil der Kulturverbraucher, die diese
tiefe Erfahrung der Erkenntnis natürlich auch auf den individuellen künstle-
rischen Ausdruck anwendet. Andererseits waren schaﬀende Frauen über viele
Jahrhunderte ein schwacher und sogar marginaler Teil der Kunstwelt, sogar
noch in den 60er und 70er Jahren des 20. Jahrhunderts. Als immer mehr Frau-
en die Fachrichtung Komposition wählten, stießen sie auf den recht oﬀenen
Skeptizismus ihrer Kollegen. Es ist wahrscheinlich, dass dies die Komponis-
tinnen dazu bewegte, die Strategien ihrer individuellen Kreativität besser zu
reﬂektieren und den Bezug zur eingeborenen Tradition oﬀener zu deklarie-
ren. Aus diesen Gründen sollte man die Erscheinungen der Intertextualität
im Schaﬀen von Frauen stets aufmerksamer analysieren und sich nicht nur
auf die Fälle beschränken, bei denen die Referenzen im Werk oﬀen deklariert
werden.
Natürlich helfen intertextuelle Strategien nicht immer bei der Bildung von
produktiven individuellen Handschriften. Gleichwohl merken Forscher der mo-
dernen Kunst an, dass solche intertextuellen Strategien besonders für die Wer-
ke von weiblichen Schöpfern aus verschiedenen Bereichen der Kunst typisch
sind. Die Kulturtheoretikerin Almira Ousmanova betont beispielsweise bei der
Erörterung von Umarbeitungen in der Filmkunst der Frauen und unter Be-
rufung auf Theoretiker des Feminismus, dass das Vermögen, die Re-Vision`
umzusetzen, mit einem ungetrübten, frischen Auge auf die Vergangenheit zu
blicken, den Unterschied anders zu sehen, eine besonders wichtige Aufgabe
der weiblichen Filmkunst darstellt.21
21Almira Ousmanova, Re-Making Love: Love and Sexual Diﬀerence in Soviet and Post-




e, Vilnius 2005, S. 179192, hier S. 188f.
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In diesem Artikel haben wir nur einen für die Musik von litauischen
Komponistinnen typischen Aspekt der Intertextualität erörtert. Er belegt die
Beziehung ihrer Werkschöpfung zur nationalen Tradition und die kreativen
Re-Interpretationen, die aus dieser Tradition erwachsen. Zusammenfassend
kann man behaupten, dass die Werke der litauischen Komponistinnen wahr-
lich neue Erscheinungen in der nationalen Musikszene sind, Erscheinungen,







Der Weg des Musiktheaters Klaip
eda (Memel) Ende des 18. Jahr-
hunderts bis Mitte des 20. Jahrhunderts
1. Vor der Angliederung an Litauen
Im Memelland beziehungsweise dem Gebiet Klaip
eda, einem Teil Kleinlitau-
ens, der viele Jahrhunderte ein Bestandteil des preußischen (15251871) und
des deutschen (18711918) Staates war und seit 1923 dem litauischen Staat
angehört, entstand eine eigene musikalische Kultur, bedingt durch eine kom-
plexe politische, soziale und historische Entwicklung. Das kulturelle Leben
zweier Völker in einem Staat, des litauischen und des deutschen, war eng
miteinander verknüpft. Unter anderen Faktoren war die gemeinsame Religi-
on, der evangelisch-lutherische Glaube, die wichtigste Verbindung beider Völ-
ker. Zwischen dem 16. und dem 19. Jahrhundert bestand zwischen Litauern
und Deutschen eine enge Zusammenarbeit, die sich in der Veröﬀentlichung
von Gesangbüchern und Sammlungen litauischer Volkslieder äußerte. Dem
deutschen Beispiel folgend gründeten hiesige Litauer am Ende des 19. Jahr-
hunderts bis Mitte des 20. Jahrhunderts in verschiedenen Orten Gesang-,
Musikvereine und ähnliche Institutionen.
Im Bereich der professionellen Musik war die deutsche Kultur dominant
 wie auch in anderen Bereichen des öﬀentlichen und kulturell-musikalischen
Lebens Kleinlitauens. Sie war bereits damals tief verwurzelt darin und übte
einen großen Einﬂuss auf das kulturelle Leben der Litauer aus.
Das Theater war eine der beliebtesten Kunstformen der Einwohner der
Stadt Klaip
eda. Jedoch war Klaip
eda als abgelegene preußische (deutsche)
Provinz durch große Entfernungen von den wichtigen deutschen und litaui-
schen Zentren isoliert und hatte bis zum Ende des 18. Jahrhunderts kein eige-
nes Theater; man musste sich mit den seltenen Auﬀührungen von Gastspielen
zufriedengeben. Schauspiel- (meistens deutsche), Musik- und Zirkuswander-
gruppen kamen nur selten in die Stadt. Sie führten improvisierte Inszenierun-
gen auf Jahrmärkten in Schaubuden, in Zelten, auf Plätzen oder in gemieteten
Speichern auf. Im 18. Jahrhundert wurde eine internationale Straße gebaut,
die Poststraße von Berlin nach Petersburg, die durch Klaip
eda, Riga und Nar-
va führte und sogar weiter bis nach Moskau. Durch sie wurde das Musikleben
in Klaip
eda etwas aktiver, weil viele berühmte deutsche Interpretengruppen,





Trotz der Auﬀührungen gastierender Künstler war die Theater- und Mu-
sikkultur Klaip
edas nur von niedrigem Niveau. Im 18. Jahrhundert bis zum
Anfang des 19. Jahrhundert gab es in Klaip
eda beinahe weder litauische noch
deutsche Intelligenz und für das Musikleben sorgten nur vereinzelte Perso-
nen, die zumeist studiert hatten, jedoch hauptsächlich kommerzorientierte
Geschäftsleute waren.
Im Jahre 1786 wurde in Klaip
eda der erste deutsche Musikverein gegrün-
det, der auch über eine große Instrumentalkapelle verfügte. Seine Tätigkeit
beschränkte sich am Anfang auf die Veranstaltung bescheidener Amateurkon-
zerte im kleinen Kreis in Privathäusern. 1811 veranstaltete der Musikverein
das erste öﬀentliche Konzert. 10 Jahre später, 1821, wurde das Statut dieser
Organisation bestätigt, die unter anderem das Veranstalten von Konzerten
als ihr Hauptanliegen bezeichnete. Dieser Musikverein existierte bis 1914. Sei-
ne Tätigkeit beeinﬂusste das Theater und das Theaterorchester in Klaip
eda
maßgebend.
1785 öﬀnete das städtische Schauspielhaus seine Türen. Am Anfang wur-
de es Komödienhaus` beziehungsweise Deutsche Opern- und Schauspielge-
sellschaft` genannt. Das Theatergebäude befand sich auf einem staatlichen
Gründstück, für das die Stadt die Kosten übernahm. Das Schicksal des Ko-
mödienhauses` ist bis heute unbekannt.
Im Jahre 1803 richtete der Kaufmann Christian Wilhelm Wachsen (1814)
ein Theater in einem alten Speicher, der im Besitz des Zollamtes Königsberg
war, am Fluss Dan
e ein und nannte es Schauspielhaus`. Laut Inventarbüchern
dieser Zeit gab es in diesem Gebäude (20,5 Meter lang und 9,5 Meter breit)
nicht nur einen Zuschauersaal, sondern auch Nebenräume (2 Zimmer und 2
Vorräume).1 Ein Mann namens Koppe leitete zu dieser Zeit das Theater. Am
25. Januar 1805 wurde im neuen Theater eines der ersten bedeutenden Stücke
aufgeführt: Kreuzfahrer von August von Kotzebue (siehe Abbildung 1). Nach
dem Tod Wachsens im Jahre 1814 wurde das Theaterhaus verkauft und zu
einem Wohnhaus umfunktioniert. Einige Jahre lang hatte Klaip
eda gar kein
Theater.
1818 baute der Händler Ulbrich aus Jelgava (Mitau) unweit des Flusses
Dan
e ein privates Theater. Das war ein temporärer Holzbau, der Zuschauer-
saal hatte 200 Plätze. Am 19. April desselben Jahres fanden dort die ersten
Auﬀührungen statt: zwei Stücke von Kotzebue. Bald darauf gründeten die
hiesigen Händler Ruppel und Woitkowitz eine Aktiengesellschaft für den Bau
eines Theaters und ließen im Jahre 1819 an der Stelle des heutigen Drama-
1Vgl. Johann Sembritzki, Geschichte des Kreises Memel, Memel 1918, S. 296.
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eda ein neues gemauertes Theatergebäude im klassizistischen
Stil bauen.2 Seine Eröﬀnung fand am 1. Januar 1820 statt, mit der Auﬀührung
des Dramas Das Vaterherz von Billerbeck (vier Akte und Prolog).3
In der ersten Hälfte des 19. Jahrhunderts war das Theater sehr aktiv. Be-
sonders ﬂorierte es unter der Leitung von Johann Gottfried Heckert, der selbst
Sänger war, seine Frau sang ebenfalls. Heckert war bestrebt, das Repertoire
zu erweitern. Deswegen lud er den bekannten Musiker Karl Eisrich ein. Neben
den gewöhnlichen Dramen (zum Beispiel Hamlet von William Shakespeare,
Kabale und Liebe und Die Jungfrau von Orléans von Friedrich Schiller) und
komischen Bildern begann man nun auch Opern und Singspiele verschiedener
Genres zu inszenieren: Titus und Die Entführung aus dem Serail von Wolf-
gang Amadeus Mozart, Fra Diavolo von Francois Auber, Alina, die Königin
von Golkonda von H. Berton, die einaktigen Opern Der angebliche Schatz
und Siebenmal eins von Joseph Elsner, Tankred von Giacomo Rossini, Das
Donauweibchen von F. Kaueri und G. B. Bire, Oberon, der Elfenkönig von
P. Vranicki, die komische Oper Die Prager Schwestern von W. Müller, Das
kleine Gut von P. Gaveau, Die feine Müllerin von Giovanni Paiesiello, die
einaktige Oper Adolf und Clara oder zwei Gefangene von N. Dalayrack und
andere.4
Unter Leitung von Heckert gastierte das Theater Klaip
eda in anderen
Städten an der Küste; dreimal spielte es in Vilnius. Die Vilniuser Theater-
gruppe war zu dieser Zeit aufgelöst. Zum ersten Mal gastierte das Theater
Klaip
eda vom 23. August 1820 bis zum 2. Mai 1821 in Vilnius. Dort führ-
ten die Klaip
edaer folgende Opern auf: Das Mützchen von N. Izuar, Titus,
Die Entführung aus dem Serail, Alina, Das Donauweibchen, Der angebliche
Schatz, Siebenmal eins, Tankred und Die Prager Schwestern. Die Vilniuser
waren sehr begeistert von den Inszenierungen und Opernauﬀührungen der bis
zu 40 Personen starken Theatergruppe.5 Zum zweiten Mal weilte das Theater
Klaip
eda von Frühling bis Dezember 1823 in Vilnius. Dieses Mal waren die
Gastspiele nicht so erfolgreich. Die Theatergruppe von Heckert hatte ﬁnan-
zielle Verluste. Das dritte Mal gastierten die Klaip
edaer Ende 1824 bis März
1825 in Vilnius und führten dort Adolf und Clara oder zwei Gefangene auf.
In dieser Zeit führte die Gruppe vermutlich ebenfalls die Oper Der Freischütz
von Carl Maria von Weber auf.
2Vgl. Johann Sembritzki, Memel im neunzehnten Jahrhundert, Memel 1902, S. 159.
3Vgl. Heinrich A. Kurschat, Das Buch vom Memelland, Oldenburg 1990, S. 502.
4Vgl. Vytautas Povilas Jurk²tas, Klaip
edos opera Vilniuje [Die Oper Klaip
eda in Vil-
nius], in: Muzikos barai [Felder der Musik] 14, 1992, S. 4.
5Vgl. ebd.
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Neben den Auﬀührungen von Theaterstücken und Opern veranstaltete
das Sinfonieorchester des Theaters Klaip
eda oft Konzerte. Als Verstärkung
kam gewöhnlich das Tilsiter Blasorchester dazu.
Ende des 19. Jahrhunderts wurde das Theater Klaip
eda durch eine starke
deutsche Kulturorganisation namens Concordia` unterstützt, die im Jahre
1826 gegründet worden war und viele Jahrzehnte existierte. Sie gewährte dem
Theater ﬁnanzielle Unterstützung, organisierte Gastspiele und Konzerte des
Theaterorchesters und lud Theatergruppen anderer Städte zu Gastspielen ein.
Auf Einladung der Concordia hin gastierte von August bis Sepember
1836 die Königsberger Oper in Klaip
eda. Die Einladung erfolgte durch die
damaligen Direktoren des Theaters Klaip
eda, Heinrich Jost und August Krü-
ger, die seit 1832 dieses Amt innehatten. Während der Gastspiele stand die
Köngsberger Oper unter der Leitung des bekannten deutschen Komponisten
Richard Wagner. Für Wagner war dieses Gastspiel mit großen Hoﬀnungen
verbunden, weil der Hauptdirigent der Königsberger Oper, L. Schubert, zu
diesem abgelegenen Ort Preußens nicht fahren wollte und an seiner Stelle
seinen Helfer und den Kapellmeister Wagner schickte. Wagner konnte jetzt
selbstständig und unbehindert arbeiten und hoﬀte, dadurch seine besonderen
Begabungen zum Ausdruck bringen zu können. Er probte mit der Gruppe die
Stücke, dirigierte in den Proben und schuf zu den Inszenierungen verschiede-
ne musikalische Schmuckelemente, die zwischen denk Akten gespielt wurden.
Diese waren damals sehr populär und wurden gewöhnlicherweise Ouvertü-
ren` genannt. Als Schubert von dem Erfolg Wagners erfuhr, bekam er Angst
vor der Konkurrenz und machte sich Sorgen um seinen eigenen Ruf. Um den
Ruhm Wagners zu verhindern, kam Schubert persönlich zu bedeutenden Auf-
führungen und Konzerten und dirigierte selbst.6 Für Wagner blieben nur noch
Auftritte zweiten Ranges übrig, mit denen er jedoch großen Erfolg hatte. Das
Publikum war von Wagners Dirigieren und von seinem Temperament begeis-
tert: Der Dirigentenstab funkelte energisch in seinen Händen, die in weißen
Lederhandschuhen steckten.7
Bei den Inszenierungen der Königsberger Oper waren auch Musiker aus
Klaip
eda behilﬂich. Als Klaip
edaer Orchestermitglieder, die unter Leitung
von R. Wagner spielten, erwähnt Johann Sembritzki8 die Brüder H. und A.
6Vgl. Leonas Stepanauskas, Richardas Wagneris Lietuvoje [Richard Wagner und Li-
tauen], in: vyturys 4, 1983, S. 8.
7Sembritzki, Memel im neunzehnten Jahrhundert (wie Anm. 2), S. 157.
8Johann Sembritzki: Historiker, Schriftsteller, Pharmazeut des Gebiets Klaip
eda, geb.
1856 in Treuburg (Margrabava, Masuren) in einer verdeutschten Familie polnischer Her-
kunft. Polnisch lernte er erst mit 24 Jahren. Sembritzki nahm an der polnischen nationalen
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Beendinski und G. Erlich. Trotz allem war Wagner in Klaip
eda weder mit
seinem Leben noch mit seiner musikalischen Tätigkeit zufrieden  deswegen
ging er nach kurzer Zeit nach Riga.
Im Jahre 1841 bekam das Theater Klaip
eda einen neuen energischem Di-
rektor: F. Morohn. 1854 brannte das Gebäude des Theaters Klaip
eda (siehe
Abbildung 2) bei einem großen Feuer ab; 1857 sorgte der Direktor für seinen
Wiederaufbau. Das neue Theatergebäude war um das Jahr 1879 fertig. Bis
zum Ende des 19. Jahrhunderts war das Theater eine private kommerzielle
Institution (Provincial-Theater für Litauen des Direktors Morohn`). Der Be-
sitzer richtete im Theater sogar ein Restaurant ein. Trotz aller Bemühungen
wurde das Theater nur von wenig Publikum besucht  deswegen war auch
der Gewinn gering. Außerdem hatten die Einwohner keinen Respekt vor dem
Theater. Auf dem Platz, direkt vor dem Theatergebäude, fand ein Wochen-
markt statt; die Händler kamen aus den Dörfern mit Pferdewagen, verkauften
Lebensmittel, Tiere und Vögel, so dass das Theatergebäude war von Staub-
wolken und Lärm umhüllt war.
Die kleine, sich nur langsam entwickelnde Provinzstadt Klaip
eda konn-
te dem Theater keine günstigen Bedingungen bieten. Deshalb wechselte es
oft seinen Besitzer: 1882 war das Theater im Besitz von Godberg, 1884 bis
1885 stand es unter Leitung von Eschenbach. 1886 wurde das Theatergebäu-
de versteigert und sein damaliger Direktor Linke wurde der neue Besitzer.
Und 1893 wurde das Theatergebäude durch die Stadt von Linkes Nachkom-
men wiedererworben und im neoklassizistischen Stil umgebaut (so sah es bis
zur Rekonstruktion 1989 aus). Nach dem Umbau war das Theatergebäude
prachtvoller. Hier gab es bereits Platz für 800 Zuschauer.9 Weitere Leiter des
Theaters waren unter anderem Hanemann (18891891 und 18931904) und
Werner (19041907).
Noch feierlicher sah das Theater aus, als 1912 vor seiner Fassade ein
Sprungbrunnen des Bildhauers A. Kühn gebaut wurde (siehe Abbildung 3).
Er verewigt den Dichter Simon Dach, der in Klaip
eda geboren wurde und
als Professor an der Universität Königsberg tätig war. Die zentrale Figur
des Brunnens ist eine realistische Bronzestatue Ännchens von Tharau. Der
Befreiungsbewegung teil. 1893 kam er nach Klaip
eda und begann sich für die Geschichte
Ostpreußens zu interessieren und die Vergangenheit Klaip
edas und seiner Umgebung zu
erforschen. Die wichtigsten wissenschaftlichen Arbeiten von J. Sembritzki sind: Memel
im neunzehnten Jahrhundert (1920), Geschichte des Kreises Memel (1918), Geschich-
te des Kreises Heydekrug (1920) und Geschichte der Königlich Preussischen See- und
Handelsstadt Memel (1926). Sembritzki starb im Jahre 1919.
9Vgl. Führer durch Memel, Memel 1898, S. 20.
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Abbildung 2: Das Theater in Klaip
eda von 1854, Lithographie.
Bau des Springbrunnens wurde durch öﬀentliche Gelder ﬁnanziert. Die Spen-
den kamen nicht nur von Deutschen, sondern auch von Litauern des Gebietes
Klaip
eda. Es muss betont werden, dass dies das erste öﬀentliche Werk gemein-
nütziger Art in diesem Gebiet war. Im 2. Weltkrieg wurde der Springbrunnen
auseinandergebaut, die Statue verschwand. Im Jahre 1989 wurde sie von dem
Berliner Bildhauer H. Haacke nachgebildet.10
Ungeachtet der Brände, Krisen und anderer Misserfolge war das Theater
Klaip
eda  wenn auch mit Unterbrechungen  von der Mitte des 19. Jahrhun-
10Vgl. Jonas Tatoris, Senoji Klaip
eda [Das alte Klaip
eda], Vilnius 1994, S. 292.
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Abbildung 3: Ansicht des Theaters in Klaip
eda mit dem Springbrunnen von
A. Kühn, 1912.
derts bis 1940 (und auch später, während des 2. Weltkrieges) tätig und ein
sehr wichtiges Zentrum für die städtische Kunstkultur und das Musikleben.
Hier wurden zumeist Dramen und Operetten, aber auch des Öfteren Opern
inszeniert.
Seit 1820 wurden im Theater auch musikalische Inszenierungen aufgeführt
und auf dem Spielplan des Theatersinfonieorchesters standen manchmal auch
Opern, Operetten, Operettenouvertüren und Potpourris.
Gegen Ende des 19. Jahrhunderts und am Anfang des 20. Jahrhunderts
steigerte sich das Niveau des Theaterorchesters Klaip
eda, da es ständig durch
professionelle Instrumentalisten aus europäischen (hauptsächlich deutschen)
Musikschulen ergänzt wurde. Neben dem Theaterorchester bildeten sich Kam-
merensembles verschiedener Zusammensetzung. Die Jahre zwischen 1919 und
1923 waren für das deutsche Theater Klaip
eda besonders bedeutend und pro-
duktiv. Es war die Zeit, als das Land von der Entente regiert wurde, das
politische Schicksal des Landes unklar war und Deutschland hoﬀte, es zurück-
zuerlangen. Eine reiche, 1919 gegründete deutsche Organisation, der Volks-
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bildungsverein, und sein Ableger, die Theatergesellschaft, leisteten materielle
Unterstützung für das Theater Klaip
eda und regten damit die Mehrzahl neuer
Inszenierungen, Sinfonie- sowie Kammerkonzerte an.
1921 gründeten Deutsche am Theater Klaip
eda ein neues Sinfonieorches-
ter mit 25 Musikern, das bereits in demselben Jahr Konzerte veranstaltete.
Jedoch war seine Tätigkeit aufgrund starken Mitgliederwechsels nicht eﬀek-
tiv. Der Volksbildungsverein stärkte auch die deutsche Oper in Klaip
eda. 1922
wurde sie durch eine große Gruppe von Interpreten aus Deutschland erheblich
verstärkt.11
2. Das deutsche Theater Klaip
eda nach 1923
Nach den politischen Veränderungen des Jahres 1923 begann der Wieder-
aufbau. Mit der Konvention, die am 8. Mai 1924 von einigen europäischen
Staaten in Paris unterzeichnet wurde und durch die das Gebiet Klaip
eda an
den Staat Litauen angeschlossen wurde, wurde der autonome Status des Ge-
bietes Klaip
eda als Teil der Republik Litauen anerkannt. Damit erlangten
auch beide Sprachen  Litauisch und Deutsch  einen oﬃziellen und gleichbe-
rechtigten Status. Auf diese Weise behielt das Deutsche, das in dem Gebiet
schon immer dominierend war (und damit auch die deutsche Kultur), die
vorherrschende Position.
Während des Wiederaufbaus des Theaters und der Anpassung an die neu-
en Bedingungen war die deutsche Theatergruppe vorläuﬁg aufgelöst. Es blieb
nur eine kleine Operette mit einem kleinen Orchester. Dieser Zustand dauer-
te jedoch nicht lange an. Die Deutschen wollten ihren kulturellen Einﬂuss in
diesem Gebiet nicht aufgeben. Im selben Jahr, 1923, wurde eine Organisation
mit Hauptsitz in Deutschland gegründet, die alle deutschen Vereine umfasste
 der Kulturbund. Diese Organisation verwaltete und förderte die vielseitige
Tätigkeit der deutschen Vereine, alle Träger der deutschen Kultur und Musik
im Gebiet Klaip
eda.
In den ersten Jahrzehnten des 20. Jahrhunderts glich das Theater Klaip
eda
in seinem Arbeitssystem und seinem künstlerischen Niveau den meisten klei-
nen, in Deutschland weit verbreiteten Provinztheatern. Die künstlerisch etwas
schwache Gruppe inszenierte jedoch nicht nur Operetten, sondern auch kom-
plizierte Opern: Der Postillon von Lonjumeau von Adolphe Charles Adam,
Hoﬀmanns Erzählungen von Jacques Oﬀenbach und Der ﬂiegende Holländer
11Vgl. Jok	ubas Stikliorius, Muzika ir teatras Klaip
edos kra²te [Musik und Theater im
Gebiet Klaip
eda], LCVA, f. 12, ap. 478, b. 4, l. 13 [Zentrales Staatsarchiv Litauens, B. 12,
F. 478, A. 4, S. 13].
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von Wagner.12 1924 wurden zwei Opern inszeniert: Cavalleria rusticana von
Pietro Mascagni und Der Bajazzo von Ruggiero Leoncavallo. Für diese In-
szenierungen lud das Theater Sänger und Musiker der Tilsiter Oper ein. In
den Hauptrollen spielten G. Keylen, A. Bendar£ikas, V. Jansenas, E. Wolfait
e
und J. Priemas. Der Dirigent war P. Schenkar. Das Niveau dieser Operinsze-
nierungen war nicht herausragend, weil das Theater immer noch Krisenzeiten
durchlebte. Theaterdirektor war damals (19201934) Heinrich Alberts. Ein
anonymer Musikkritiker schrieb über die Inszenierungen: Der Chor mach-
te einen schlechten Eindruck. Das Orchester klang auch nicht bestens. Die
Schlussfolgerung ist: Das Orchesterproblem ist in Klaip
eda am heikelsten.13
Ende der 20er Jahre stiegen die Kapazitäten der litauischen Musiker. Des-
wegen wurden Gastspiele deutscher Theater in Klaip
eda öfter veranstaltet.
Am häuﬁgsten kam das Theater Tilsit hierher, im Jahre 1937 arbeitete es
sogar die gesamte Saison in Klaip
eda.
Verschiedene andere Organisationen kümmerten sich ebenfalls um das
Theater Klaip
eda. Im Jahre 1927 wurde in München die Gesellschaft der
Freunde des Memeler Schauspielhauses` gegründet, die das Theater mit großen
Geldsummen unterstützte. Die Mitglieder der Gesellschaft waren unter an-
derem bekannte deutsche Politiker, Regierungsmitglieder und Künstler. Sie
warben bei den Einwohnern Deutschlands dafür, Spenden für das Theater
Klaip
eda zu sammeln. In einer Anzeige der Münchener Gesellschaft, die in
fast allen deutschen Zeitungen erschien, wurde zur ﬁnanziellen Unterstüt-
zung des Theaters Klaip
eda als eines bedeutendsten Kulturzentren im weiten
Norden aufgerufen.14 Diese Aktion gewann besondere Aufmerksamkeit da-
durch, dass die Namen der Gesellschaftsmitglieder und anderer Spender in
das Goldene Buch der Stadt Memel` eingetragen wurden. 1932 spendete so-
gar die Regierung Deutschlands dem Theater 5000 Reichsmark zur Erhaltung
des Deutschtums.
In den 30er Jahren des 20. Jahrhunderts wurde die Position des deutschen
Musiktheaters Klaip
eda durch das Sinfonieorchester, das oft in Opernauﬀüh-
rungen spielte, sehr gestärkt. Das Sinfonieorchester war im Rahmen der 1932
erneut gegründeten Musikgesellschaft Collegium musicum` tätig (die Gesell-
schaft war unter dem gleichen Namen in Klaip




edas Nachrichten] 38, 1924, S. 3. Bemol` könnte das
Pseudonym des Philologen Darij Nagujevski sein, vgl. den Beitrag von Vida Bakutyt
e im
vorliegenden Band, Anm. 3.
14Vgl. inios i² Lietuvos [Nachrichten aus Litauen], 27. Januar 1928, LCVA, f. 391, ap.
4, b. 1066 [Zentrales Staatsarchiv Litauens, B. 391, F. 4, A. 1066].
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worden, ihre Tätigkeit wurde aber mehrmals unterbrochen). Es entstanden
dort 1932 ein deutsches Sinfonieorchester mit 40 Mitgliedern und einige Kam-
merensembles (aus Orchestermitgliedern) dieser Gesellschaft. Das Orchester
dirigierte der hochtalentierte Dirigent und Geiger Willy Ludewigs, der im-
mer neue Programme zusammenstellte und eine qualitativ hochwertige Or-
chesterarbeit anstrebte. Die Interpretationen Ludewigs' waren ausgesprochen
überzeugend, stilvoll und künstlerisch individuell. Davon zeugen Rezensionen
in den Zeitungen Memeler Dampfboot, Memeler Beobachter, Lietuvos
keleivis (Litauischer Reisender), Paj	uris (Die Küste) und anderen. Das
Orchester wurde manchmal von P. von Scheinpﬂug, H. Chemin-Petit und an-
deren dirigiert. In den regelmäßigen Konzerten (ein- oder zweimal im Monat)
spielte das Orchester Werke klassischer, hauptsächlich deutscher Komponis-
ten: Mozart, Georg Friedrich Händel, Johannes Brahms, Max Bruch, Max
Reger, Franz Schuberts, aber auch Jan Sibelius, Antonin Dvo°ák, Claude De-
bussy, Piotr Tschaikowski, Edvard Grieg.
Durch den Konzertmeister Erich Weiss15 und seine Soloauftritte stieg
das künstlerische Niveau des Sinfonieorchesters des Collegium musicum`.16
Die Mitglieder des Sinfonieorchesters gründeten verschiedene Ensembles und
veranstalteten auch regelmäßig Kammerkonzerte. Zu erwähnen ist folgendes
Quartett: Willy Ludewigs (Violine), Richard Trotzky (Viola), Kurt Engert
(Cello), Madlon Rieth (Klavier). Besonders gut spielte dieses Quartett Werke
von Ludwig van Beethoven und deren Arrangements. Der legendäre Geiger
Miklos von Feher aus Klaip
eda spielte oft zusammen mit dem Sinfonieorche-
ster und ebenfalls in verschiedenen Kammerensembles.
Das deutsche Sinfonieorchester Klaip
edas wurde schnell berühmt und an-
erkannt. Die besten Instrumental- und Gesangssolisten Europas lehnten die
Zusammenarbeit mit dem Orchester nicht ab. Unter ihnen waren: die Pia-
15Erich Weiss: Geiger, Pädagoge, Konzertmeister, Musiklehrer, Maler. Geb. am 2. No-
vember 1902 in Klaip
eda. Die Grundschule besuchte er in Philadelphia (USA). Sein Talent
für Musik kam bereits früh zum Vorschein und er begann, Geige zu spielen. 1920 bis 1925
studierte Weiss am Lehrerseminar in Klaip
eda und am Konservatorium in Berlin. 1928 bis
1932 lebte er in Heydekrug und Naujieji Ruguliai und war musikalisch tätig. 1931 kehrte er
nach Klaip
eda zurück und nahm aktiv am Musikleben der Stadt teil. Er unterrichtete Musik
am Mädchengymnasium. Ab 1932 war er Konzertmeister des Sinfonieorchesters Collegium
musicum`. Weiss arbeitete mit den Künstlern, Dichtern und Schriftstellern Kleinlitauens
eng zusammen. Er besuchte oft Th. Mann in Nidden. Er malte gern Motive der Stadt
Klaip
eda, Niddens und der Küste. Weiss starb 1972 in Köln.
16Vgl. Archibald Bajorat fondas, Klaip
edos Maºosios Lietuvos istorijos muziejaus ar-
chyvas (KMLIMA), Rankra²tis [Archibald Bajorats Stiftung, Das Archiv des Museums für
die kleinlitauische Geschichte Klaip




nisten Adrian Aeschbacher, Hans Bork, A. Reisenauer, M. T. Carreño, Ar-
thur Schnabel, die Geiger Henri Marteau, Florizel von Reuter, Eugene Ysaye,
Editch von Voigtländer, Georg Kulenkampﬀ, die Cellisten Enrico Mainardi,
Ludwig Hoelscher, A. Földesy, die Sänger Carl Erb (Tenor), Hana Richtsmei-
er (Sopran), Joachim Stein (Tenor) und andere.17 Die berühmten Interpreten
traten als Solisten und Ensembles auf. Auch das bekannte Dresdener Streich-
quartett veranstaltete Konzerte in Klaip
eda. Als Gastdirigenten dirigierten
unter anderem Max von Schillings und Hans von Benda mehrmals das Or-
chester des Collegium musicum`.
Das Orchester und die Ensembles nahmen an Festen deutscher Vereine,
Chorauftritten und feierlichen Umzügen teil. Nicht nur der Musikverein Col-
legium musicum unterstützte das Orchester ﬁnanziell und methodisch, son-
dern auch zentrale Organisationen aus Berlin.
Diese großartigen Konzerte hatten starke Wirkung auf die Einwohner
Klaip
edas und der ganzen Küste, die sich durch ein besseres Kunstverständnis
von den anderen Einwohnern Litauens unterschieden: Die Zuhörer und Zu-
hörerinnen gingen zu den Konzerten, nicht um sich und ihre neuen Kostüme,
Kleider und Silberfüchse zu zeigen, sondern um die Töne der hohen Musik-
kunst zu bewundern. Sie gingen hin, um die seltene Gelegenheit zu nutzen,
mit der hohen Musikkultur zu verschmelzen und sich nach einem schweren
Tag mit den Tönen der ernsthaften Musik zu erfrischen.18
3. Das litauische Operntheater Klaip
eda nach 1923
Die Entwicklung des professionellen litauischen Theaters und Musizierens war
vor dem Hintergrund der langjährigen, reichen deutschen Musikkultur nicht
einfach. Als 1923 das Gebiet Klaip
eda ein Teil des litauischen Staates wurde,
dachte man zum ersten Mal über die Erweiterung der professionellen litaui-
schen Musikpﬂege in diesem Gebiet nach. Die Zeit des professionellen litaui-
schen Konzertlebens begann in Klaip
eda erst mit der Gründung des Konserva-
toriums durch Stasys imkus 1923. Die Idee, ein Konservatorium zu gründen,
wurde von Alexander Johow unterstützt, dem bekannten deutschen Musi-
ker, Dirigenten und Organisten in Klaip
eda. Die zentrale Regierung Litauens
und des Gebietes Klaip
eda, die Stadteinwohner und später die Gesellschaft
Aukuras` (Opferstätte) gewährleisteten die ﬁnanzielle Unterstützung für das
17Vgl. Alexander Johow, Memel als Musikstadt, in: Festschrift zum Memelländischen
Bundes-Sängerfest in Memel 17.19. Juni 1925, Klaip
eda 1925, S. 12.
18Juozas Strolia, Klaip
eda  derlinga muzikos darbo dirva [Klaip
eda als fruchtbarer Bo-
den für Musiktätigkeit], in: Muzikos ºinios [Musiknachrichten] 4, 1972, S. 8.
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neue Konservatorium. Dank des Konservatoriums Klaip
eda entstanden in der
Stadt neue Vertreter der professionellen litauischen Musik: ein Sinfonieorche-
ster, eine Oper und verschiedene Ensembles der Kammermusik.
Ein eigenes Operntheater war ein langjähriger und gleichzeitig der größte
Wunsch der litauischen Bevölkerung und der Kulturinteressierten im Gebiet
Klaip
eda. Der Weg dahin war lang und schwierig. In den 20er Jahren versuch-
ten Musikliebhaber eine litauische Oper zu gründen. Es war der Sängerverein
Aida` (gegründet 1919), unter dessen Mitgliedern auch gute Solisten waren.
Am 14. Januar 1922 führte Aida` die erste litauische Musikinszenierung im
Schützenhaus auf  die Operette Consilium facultatis von Mikas Petrauskas.
Die Auﬀührung und besonders die Solisten bekamen von den Kritikern bestes
Lob. Mit dieser Auﬀührung begann der Weg des Operntheaters in ganz Li-
tauen. 1927 wurde dieselbe Operette vom Sängerverein Klaip
eda zusammen
mit den Schülern und Pädagogen des Konservatoriums Klaip
eda inszeniert.
imkus und der Pädagoge und Komponist Juozas ilevi£ius, die das Kon-
servatorium Klaip
eda gründeten, pﬂegten auch die Idee, eine Oper zu grün-
den. Im Herbst 1925 nahm imkus sogar 39 Schüler in die Gesangsklasse des
Konservatoriums auf. Jedoch erfüllte sich der Traum von imkus und vielen
Einwohnern Klaip
edas vorerst nicht.
Im Jahre 1927 war diese Musikinstitution bereits gefestigter und verfügte
nun über zwei gute Chöre. Dank der Initiative ilevi£ius' und des Chordiri-
genten Antanas Vai£i	unas wurde die Oper Birut
e von Petrauskas inszeniert.
Die Premiere, die Anfang 1928 stattfand, hatte jedoch keinen Erfolg, da die
Oper ohne Orchester, sondern nur mit Klavierbegleitung, aufgeführt wurde.
Trotzdem war das Theater Klaip
eda, in dem die Auﬀührung stattfand, stark
besucht. Besonders Antanina Dambrauskait
e, die Birut
es Rolle spielte, ver-
zauberte das Publikum  eine echte heidnische Priesterin mit einer sanften,
aber kräftigen Stimme.19
Aber die Lehrer und Schüler des Konservatoriums Klaip
eda sowie andere
Opernliebhaber legten nach diesem kleinen Misserfolg die Hände nicht in den
Schoß. Nach einem langen Briefwechsel mit der litauischen Regierung beka-
men sie endlich eine Spende für eine neue Operninszenierung. Das Team des
Konservatoriums zögerte nicht lange. Am 22. Juni 1928 fand die Premiere
der Oper Faust von Charles Gounod im Schützenhaus statt. Die Lehrer und
Schüler des Konservatoriums Klaip
eda hatten die Oper in knapp 4 Monaten




es Auﬀührung in Klaip
eda], in: Lietuvos
keleivis [Reisender Litauens] 18, 18. Februar 1928, S. 1.
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quisiten sowie die Noten wurden vom Staatstheater Kaunas ausgeliehen. Die
Hauptrollen spielten die Schüler der Gesangsklasse von Ivan Volkov.
Die litauische Bevölkerung in Klaip
eda freute sich vor allem über die
Operninszenierung, aber natürlich auch über ihren Erfolg. Im Saal des Schüt-
zenhauses Klaip
eda hatte sich die ganze litauische Intelligenz und ein Teil der
deutschen Intellektuellen versammelt. Alle jubelten, dass die Litauer Schritt
für Schritt ihre intelligenten Nachbarn im Westen einholen.20 Sogar in der
deutschen Presse gab es positive Kritik zu der Oper.
Das Orchester und die Regie wurden jedoch kritisch bewertet: Das Kon-
servatoriumorchester unter der Leitung von Gauba hat seine Aufgabe nur
durchschnittlich erledigt. Objektiv gesehen sündigte die Regie gegen die Göt-
tin der Kunst. [...] Sehr missraten war die Liebesszene im 3. Akt.21
Diese und andere Bewertungen von Faust in der Presse zeigen, dass es
keine schlechte Idee gewesen wäre, die Hoﬀnungen auf eine Weiterentwicklung
der litauischen Oper in Klaip
eda zu setzen. Jedoch wurde das Konservatorium
Klaip
eda 1930 geschlossen und die bedeutende Arbeit wurde damit vorerst
unterbrochen.
Im Jahre 1933 wurden jedoch Versuche unternommen, mit Hilfe von Kul-
turinteressierten und Künstlern das Sinfonieorchester und die litauische Oper
in Klaip
eda wiederzubeleben. Litauische Musikveranstaltungen gab es in der
Stadt nur noch selten, sie waren von der deutschen Kulturinitiative über-
schattet. Die private Musikschule, die als Nachfolgeinstitution des Konser-
vatoriums gegründet worden war, veranstaltete zwar Konzerte, diese waren
aber von keinem hohen Niveau. Das Sinfonieorchester und die Oper brauch-
ten vor allem einen guten Leiter und Dirigenten. Ausgewählt wurde Jeroni-
mas Ka£inskas, ein ehemaliger Student des Konservatoriums Klaip
eda und
Absolvent des Konservatoriums Prag (siehe Abbildung 4).22 Er hatte bereits
20L. K., Opera Faustas Klaip
edoje [Die Oper Faust in Klaip
eda], in: Lietuvos keleivis
[Reisender Litauens] 145, 26. Juni 1928, Nr. 145, S. 3.
21Lietuvos keleivis [Reisender Litauens] 145, 26. Juni 1928, S. 3.
22Jeronimas Ka£inskas: Komponist, Dirigent, Pädagoge, Organist. Geb. 1907 in Vidukl
e.
Sein erster Musiklehrer war sein Vater (Organist). Im 1. Weltkrieg wanderte die Fami-
lie nach Russland aus und kam 1918 nach Litauen zurück. Im Jahre 1923 absolvierte J.
Ka£inskas das Progymnasium Viek²niai und lernte am Konservatorium Klaip
eda Klavier,
Violine, Musiktheorie und Komposition. Er spielte im Sinfonieorchester des Konservatori-
ums, verschiedenen Kammerensembles, sang im Chor, begleitete die Solisten und leitete
den Männerchor am Konservatorium. Ka£inskas nahm aktiv an den Veranstaltungen des
Sängervereins teil und sang in der Operette von M. Petrauskas Consilium facultatis. Nach
dem Abschluss am Konservatorium Klaip
eda 1929 wurde er am Prager Konservatorium
immatrikuliert. Dort studierte er Komposition und Dirigieren. Im Jahre 1931 absolvierte
er das Konservatorium. Von 1931 bis 1933 lebte Ka£inskas in Kaunas, dirigierte das Sin-
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am Staatstheater Kaunas dirigiert. Anfang 1933 kam er nach Klaip
eda und
begann an der Musikschule zu unterrichten. Im Frühling desselben Jahres
begann er, ein Sinfonieorchester zu bilden. Die Bedingungen waren außeror-
dentlich schwer: Es fehlte an Geld, guten Musikern und Musikinstrumenten.
Der Kern des Orchesters war sehr bunt: Lehrer der Musikschule, Schüler der
Streichinstrumentenklasse, bessere Musiker des Kriegsorchesters und sogar
der Gaststätten der Stadt.
Dank großer Bemühungen fand das erste Konzert des Sinfonieorchesters
mit 45 Teilnehmern am 22. Juni 1933 im Saal des Schützenhauses in Klaip
eda
statt. Es wurden komplizierte, ernsthafte Stücke gespielt: die 1. Sinfonie
Beethovens, das Klavierkonzert f-Moll von Fryderyk Chopin, Les Preludes
von Franz Liszt, Romance von Francesco Paolo Tosti, Spanische Rapsodie
von M. Retschkunov. Das Konzert übertraf alle Erwartungen der Zuschauer
 niemand hatte mit einem solchen schnellen und guten Ergebnis gerechnet.
Auch spätere Konzerte hatten großen Erfolg.
Das Sinfonieorchester hat unter der Leitung von Ka£inskas während der
Spielzeiten der Jahre 1933 bis 1934 sechs Konzerte veranstaltet. Es wurden
immer anspruchsvollere Stücke gespielt: die Ouvertüre zu Romeo und Julia
fonieorchester der Staatsoper und arbeitete als Konzertmeister. Von 1933 bis 1938 lebte er
in Klaip
eda. An der dortigen Musikschule unterrichtete er Klavier und Kammerensemble.
1933 gründete er eine Klasse für Musiktheorie und organisierte ein Streichquartett, in dem
er selbst Violine spielte. Ka£inskas belebte das Sinfonieorchester Klaip
eda (19331936) wie-
der und gründete die Oper Klaip
eda. Gleichzeitig leitete er den litauischen Arbeiter- und
Handwerkerchor Klaip
eda und half dem Chor Vaidilut
es` bei Operninszenierungen. 1938
begann J. Ka£inskas seine Tätigkeit als Orchesterdirigent im staatlichen Rundfunk in Kau-
nas, ab 1939 in Vilnius (insgesamt dirigierte er ca. 600 Radiosinfoniekonzerte). Von 1940 bis
1944 dirigierte er Sinfoniekonzerte in Vilnius, Riga und Tallin. Im Opernhaus Vilnius diri-
gierte er insgesamt ca. 250 Opernauﬀührungen. Während er in Vilnius lebte, unterrichtete
Ka£inskas an der Musikschule die Fächer Klavier, Kammerensemble und Sinfoniedirigieren.
Außerdem leitete er den Chor und das Orchester. 1944 verließ J. Ka£inskas Litauen und
lebte in Lednica (Tschechien), Landshut und Augsburg. Mit dem Augsburger Sinfonieor-
chester veranstaltete er Konzerte. Seit 1949 lebt J. Ka£inskas in Boston (USA). Er war als
Organist in der Kirche St. Petri der litauischen Gemeinde tätig und veranstaltete mit dem
Kirchenchor öﬀentliche Konzerte. In den USA dirigierte Ka£inskas die Sinfonieorchester des
NBC Rundfunks, der Philharmonie New York, der Universitäten Boston, Brockton, Cam-
bridge, Melrose und andere. Von 1965 bis 1968 leitete er den Chor Polyhymnia`, von 1967
bis 1987 unterrichtete am Musikcollege Berklee Dirigieren und Komposition. 1985 wurde
ihm vom College der Titel Professor-Emeritus` verliehen. 1989 wählte ihn der litauische
Komponistenverein zu seinem Ehrenmitglied. 1991 und 1992 besuchte J. Ka£inskas Litauen.
1991 wurde er Ehrenbürger der Stadt Klaip
eda verliehen, 1992 wurde ihm der litauische
Nationalpreis verliehen. Die 2. Musikschule Klaip
eda trägt den Namen J. Ka£inskas'. J.
Ka£inskas schuf mehr als 100 verschiedene Musikwerke, darunter 1996 eine Suite-Kantate




Abbildung 4: Jeronimas Ka£inskas.
von Tschaikowski, Elektrin
e poema und Valsas-Baletas von Vytautas Bace-
vi£ius und andere.
Mit der Wiedergeburt des Sinfonieorchesters wurde die Hoﬀnung lebendig,
den alten Traum der Bevölkerung Klaip
edas zu realisieren: Opern zu inszenie-
ren und ein Operntheater zu gründen. Auch in der Presse wurde mehrmals
betont, dass das Vorhaben, eine Oper zu gründen, nicht utopisch sei. Am
19. April 1933 fand eine Versammlung von Musikliebhabern und Künstlern
Klaip
edas statt, in der beschlossen wurde, das Theater der Gesellschaft Au-
kuro draugija Tautos kult	urai kelti` (Opferstätte für die Unterstützung der
Volkskultur`) zu gründen und am Anfang Operetten und leichte Opern zu
inszenieren. Die Notwendigkeit, eine Oper zu gründen, war mit der Absicht
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verbunden, die litauische Position zu stärken. Die Konkurrenz der deutschen
Kultur im Land war groß. Seit 1930 war das deutsche Theater in Klaip
eda
sehr aktiv geworden. Jährlich (für eine oder zwei Spielzeiten) kamen Ope-
rettengruppen aus verschiedenen deutschen Städten hierher. Sie inszenierten
meistens Operetten von Imre Kálmán und Franz Lehár. Die Organisations-
arbeit zur Gründung der litauischen Oper wurde durch günstige Umstände
beschleunigt: 1934 durfte der Verein Aukuras` zusammen mit dem deutschen
Theaterverein die Räumlichkeiten des Stadttheaters nutzen. Als erste Insze-
nierung wurde die Oper La Traviata von Giuseppe Verdi ausgesucht. Die Mu-
sikschule hatte in der Zeit keinen starken Chor, deswegen wurde für die Oper
der Chor Vaidilut
e` (52 Sänger) unter Leitung von Steponas Sodeika eingela-
den. Alle Beteiligten, sowohl professionelle Musiker als auch Musikliebhaber,
arbeiteten mit großer Begeisterung  in ihrer arbeitsfreien Zeit und oft bis
Mitternacht.23 Der Besuch des berühmten russischen Sängers Fiodor Schalja-
pin in Klaip
eda ermutigte alle Musiker. Schaljapin unterstützte die Gründung
der Oper in Klaip
eda und wünschte ihren Mitgliedern Erfolg.
Am 8. Februar 1934 fand im Stadttheater die erste Premiere der jungen
litauischen Oper statt. Der Saal war voll. Die Auﬀührung der Traviata verlief
reibungslos und feierlich, alle Hauptsolisten spielten ihre Rollen gut. Die Mu-
sikkritiker zeigten großes Interesse an der Premiere und bewerteten sie sehr
positiv. Im Laufe von zwei Monaten wurde La Traviata sechsmal aufgeführt
und die Auﬀührungen wurden immer besser. Sogar der Dirigent selbst, der
strenge Ka£inskas, gab zu, dass nach den ersten Auﬀührungen die Opern-
musiker [...] besser geworden sind.24
Der Erfolg der ersten Oper ermutigte die Opernbeteiligten und -leiter,
ein neues Stück zu inszenieren. Gewählt wurde Faust von Gounod. Dank der
intensiven Arbeit fand die Premiere des Faust bereits am 24. Mai 1935 unter
der Leitung von Ka£inskas statt. Auch dieses Mal übertraf der Erfolg alle
Erwartungen. Im Laufe von zwei Wochen gab es vier Auﬀührungen, alle waren
sehr gut besucht. Die meisten Tageszeitungen des Gebiets Klaip
eda und der
ganzen Republik Litauen schrieben über die Professionalität der Autoren und
Interpreten der Oper und über das ausgesprochen gute Dirigieren Ka£inskas'.
Beide Opern (La Traviata und Faust) wurden in der Saison 17 Mal aufgeführt
(13 Mal in Klaip
eda, viermal in anderen Städten).
23Ignas Karpis, La Traviata Klaip
edoj e [ La Traviata in Klaip
eda], in: Literat	uros nau-
jienos [Literarische Nachrichten] 16, 21. Dezember 1934, S. 4.
24Jeronimas Ka£inskas, Klaip
edos muzikos meno gyvenimas [Das Musikleben in
Klaip
eda], in: Naujoji Romuva 1/2 (363/364), 1938, S. 39.
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Die Bedeutung und der Einﬂuss der litauischen Oper auf das Kulturleben
der Stadt nahmen rasch zu. Noch in der ersten Spielzeit planten die Opern-
leiter die Zukunft: drei neue Operninszenierungen, regelmäßige Auﬀührungen
und Konzerte in Klaip
eda und in anderen Städten, weitere Reisen im Sommer
unter anderem nach iauliai und Taurag
e. Außerdem wurde beschlossen, in
der nächsten Saison vier unterschiedliche Sinfoniekonzerte zu veranstalten.
Jedoch ﬁel die neue Spielzeit 1935/36, deren Anfang am 15. September
geplant war, aus. Aller Bemühungen und Sorgen der litauischen Bevölkerung
ungeachtet, beschlossen die Stadt und die zentrale Regierung, die Oper von
Klaip
eda nicht zu unterstützen und meinten, die Gastspiele der Staatsoper
in Kaunas würden ausreichen. Seltene Gastspiele der Oper Kaunas machten
das Kulturleben zwar lebendiger, konnten jedoch die eigene Oper keinesfalls
ersetzen. Die Situation wurde von immer häuﬁgeren Gastspielen deutscher
Theatertruppen gerettet. Die einen organisierten nur kurze Gastspiele, andere
blieben länger in der Stadt.
Verschiedene Organisationen, Gruppen und Vereine, waren um das Schick-
sal der litauischen Oper besorgt und schrieben Briefe an die Regierung, in
denen sie um ﬁnanzielle Unterstützung der litauischen Oper baten  jedoch
vergeblich. Trotz des vielversprechenden und erfolgreichen Anfangs wurden
1935 die litauische Oper und das Sinfonieorchester Klaip
eda geschlossen. Fünf
Sinfoniekonzerte im Frühling 1936 unter der Leitung von Ka£inskas waren
für einige Jahrzehnte die letzten Akkorde des litauischen Sinfonieorchesters
Klaip
eda. Der deutsche Einﬂuss im Bereich der Kultur und Politik wurde im-
mer stärker, und das litauische Musikleben in Klaip
eda kam zum Stillstand.
Die litauische Oper und das Sinfonieorchester Klaip
eda, die vor dem Hin-
tergrund der deutschen Musikkultur entstanden waren, bildeten die Grund-







eda 1923 bis 1939. Litauisch-deutsche
Musikbeziehungen
1. Voraussetzungen für die Gründung
Der Gedanke, eine Musikhochschule in Litauen zu gründen, wurde bereits
von den litauischen Komponisten Mikalojus Konstantinas iurlionis, es-
lovas Sasnauskas, Juozas Naujalis, Stasys imkus (siehe Abbildung 1) und
Juozas Gruodis am Anfang des 20. Jahrhunderts gehegt. Da sie selbst im
Ausland studieren mussten, bemühten sie sich, die musikalische Ausbildung
für die junge litauische Generation in ihrer Heimat zu ermöglichen. Dieses
Vorhaben brachte Schwierigkeiten mit sich. Die Zugehörigkeit zu dem zaristi-
schen Russland, das Presseverbot und der 1. Weltkrieg verhinderten jegliche
kulturelle Initiative. Nach der Unabhängigkeitserklärung Litauens im Jahre
1918 konnte dieser Traum verwirklicht werden. Den ersten Schritt wagte Nau-
jalis, der 1919 in Kaunas eine Musikschule gründete und die bedeutendsten
litauischen Musiker der damaligen Zeit als Lehrer an diese Einrichtung holte.
Stasys imkus war jedoch mit dieser Schule nicht zufrieden. In seinen Augen
war die Musikschule perspektivlos da dort nur Sänger, Organisten und Pia-
nisten ausgebildet wurden. Wo bleiben denn Musiker der Sinfonieorchester?`,
fragte er sich und entschied, ein Konservatorium nach eigenen Vorstellungen
zu gründen. Außerdem fand er das musikalische Umfeld in Kaunas unattrak-
tiv, er fühlte sich dort fremd und unverstanden. Er ging zum Studieren nach
Deutschland, wo er vom musikalischen Leben vor allem in Leipzig zu neuen
künstlerischen Tätigkeiten angeregt wurde.1 Davon zeugt ein Brief an seine
Frau: In Leipzig fühle ich mich ganz anders als in Kaunas oder irgendwo
anders: ich habe Lust, zu arbeiten, es scheint, die Umgebung selbst fordert
mich dazu auf. Als ob der Boden unter den Füßen mit jeder Stunde immer
fester würde.2
imkus folgte 1922 der Einladung seines alten Freundes Jonas ilius3 nach
Memel. Memel oder Klaip
eda gehörte bis zum ersten Weltkrieg zu Ostpreußen
und wurde 1923 von Litauen annektiert. Am 20. Januar 1925 waren in diesem
1Stasys imkus studierte 1921 und 1922 Komposition an den Konservatorien in Leipzig
und Berlin.
2Brief von Stasys imkus an Soﬁja imkien
e, Leipzig, 11. April 1921, Museum für li-
tauische Musik von Mikas und Kipras Petrauskai, GEK, 1081.




Abbildung 1: Stasys imkus.
Gebiet 141 645 Einwohner gemeldet: 45,2% Deutsche, 26,5% Litauer, 24,2%
Memelländer,4 4,1% Einwohner anderer Nationalitäten.5
Klaip
eda war im Gegensatz zu anderen Städten Litauens für seine Musik-
tradition berühmt. Durch die Stadt führten See- und Landwege, welche sie mit
Riga, Petersburg, Tilsit, Königsberg und Berlin verbanden. Aus diesem Grund
besuchten reisende Musiker oft die Stadt. Die Besuche vermehrten sich seit im
Jahre 1785 dort die Deutsche Opern- und Schauspielgesellschaft` gegründet
worden war. Diese Gesellschaft war auch nach dem 1. Weltkrieg noch tätig.
4Memelländer waren Personen, die sich bei der Volkszählung 1925 nicht als Litauer
bezeichnen, jedoch auch nicht für Deutsche gehalten werden wollten. Es handelte sich um
Litauer in Kleinlitauen, die von der wirtschaftlichen Lage des Landes, das an Litauen
angegliedert wurde, enttäuscht waren.
5Vgl. Lietuvos statistikos metra²tis 19271928 [Litauische Chronik für Statistik 1927
1928], Kaunas 1939, S. 45.
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Neben ihr gab es verschiedene andere Musikgesellschaften wie den Musik-
und Harmonieverein` und Chororganisationen wie die Liedertafel`, den Ver-
ein der Liederfreude`, den Oratorienverein` oder den Kirchen-Konzertchor`.
Das kulturelle Leben Litauens war sehr lebendig.
imkus fühlte, dass die Bedingungen für die Verwirklichung seiner Idee,
ein Konservatorium zu gründen, in Memel sehr günstig waren. Vor allem weil
sich zu dieser Zeit das Musikleben der Stadt in einer Krise befand. Nach der
Annexion des Memelgebietes durch Litauen im Jahr 1923 wurden Gastvor-
stellungen reisender Interpreten abgesagt und viele deutsche Darsteller gingen
nach Deutschland. imkus war sich bewusst, dass die Einwohner Klaip
edas
gern musizierten und prognostizierte eine Unterstützung von Seiten der Re-
gierung zur Gründung einer Musikhochschule. Er meinte, die Litauer dieser
Region seien besonders solidarisch und engagiert und würden jede Möglich-
keit zur Festigung ihrer nationalen Identität nutzen. Die günstige geographi-
sche Lage und die Beziehungen der Einwohner Klaip
edas zu den Musikern
in Tilsit und Königsberg beeinﬂussten den Plan ebenfalls positiv. Es bestand
die Möglichkeit, nicht nur dortige Pädagogen als Lehrer zu gewinnen, son-
dern auch welche aus dem östlichen Teil Deutschlands. Anfänglich befürchtete
imkus, dass es an litauischen Lehrern und Schülern mangeln könnte, weswe-
gen er zweisprachigen Unterricht, auf Litauisch und auf Deutsch, in seinem
Konservatorium plante. Diese Idee wurde sowohl von deutschen als auch von
litauischen Kulturschaﬀenden unterstützt. Die Deutschen waren musikbegeis-
tert und die Litauer hoﬀten insgeheim, durch die Musik die Deutschen, die
großen Musikliebhaber, zu erreichen und sie dadurch zur Zusammenarbeit zu
bewegen, denn alle anderen Arbeiten, die von Litauern ausgeführt wurden,
wurden von den Deutschen boykottiert.6
2. Gründung des Konservatoriums Klaip
eda
Am 6. August 1923 versammelten sich dank imkus' Initiative die Mitglieder
der Stadtgesellschaft und gründeten eine private, von der zentralen und örtli-
chen Regierung unterstützte Institution für musikalische Ausbildung: Klaip
e-
dos muzikos mokykla` oder Memeler Konservatorium für Musik` (siehe Abbil-
dung 2). Mit Rücksicht auf die ethnische Zusammensetzung der Bevölkerung
wurde ein Kuratorium bestehend aus 4 Litauern und 4 Deutschen gebildet.
Stikliorius war der Vorsitzende, Krips sein Stellvertreter, ilius Kämmerer,
Scholz Stellvertreter des Kämmerers, Brakas Sekretär, Kemp Stellvertreter
6Schreiben von Juozas ilevi£ius an den Gubernator des Gebiets Klaip
eda Anta-




des Sekretärs. imkus wurde Direktor des Konservatoriums und Alexander
Johow (siehe Abbildung 3) Vizedirektor. Die feierliche Eröﬀnung der Einrich-
tung, die für Angehörige beider Nationalitäten in Klaip
eda ein bedeutendes
kulturelles Ereignis war, fand am 30. September 1923 im Lehrerseminar der
Schule statt. Der Saal war voll, die Gäste waren sowohl Litauer als auch
Deutsche. Im ersten Schuljahr gab es Abteilungen für Gesang, Klavier und
Orgel, Streichinstrumente, Holz- und Blechblasinstrumente und Kompositi-
on. Ab Herbst 1924 kam eine Orchesterabteilung hinzu, der imkus' größte
Aufmerksamkeit galt. 1925 wurde das Konservatorium verstaatlicht, was aber
nicht zur Verleihung des Hochschulstatus führte.
Abbildung 2: Das Konservatorium Klaip
eda 1924.
Nach der Schließung des Konservatoriums Klaip
eda durch das litauische
Bildungsministerium plante die deutsche Bevölkerung der Stadt die Grün-
dung einer deutschen Musikhochschule. Die Litauer kamen dem jedoch zuvor,
indem sie im Herbst desselben Jahres eine private Musikschule gründeten, die
auch den Namen Konservatorium` erhielt. Die Zusammensetzung des Kurato-
riums wurde erneuert, ausgewanderte Mitglieder von Litauern und Deutschen
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ersetzt. Auch wenn diese Schule mit der ehemaligen nicht vergleichbar war,




Über die Kuratoriumsmitglieder Krips, Scholz und Kemp ist bis heute nicht
viel bekannt. Das meiste wissen wir über den Vizedirektor des Konservatori-
ums Alexander Johow, den tüchtigsten Helfer von imkus. Er war Organist,
Chorleiter, Komponist und Pädagoge, wurde 1865 in Berlin geboren und be-
suchte dort die Musikhochschule. Von 1892 bis 1932 lebte er in Memel und
war als Kantor der Johanniskirche tätig; er gründete einen großen Kirchen-
chor, der aus etwa 100 Sängern bestand und sich zur musikalischen Gesell-
schaft Oratorium` entwickelte. Johow leitete auch Chöre anderer deutscher
Organisationen, veranstaltete Konzerte und deutsche Liederfeste, gab Musik-
unterricht am deutschen Gymnasium und übte das Amt des Vorsitzenden der
Freimaurerloge aus. Für die intensive musikalische Tätigkeit wurde ihm von
der deutschen Regierung der Titel des Königlichen Musikdirektors verliehen.
Gegenüber den Litauern war er sehr tolerant und hatte großen Respekt vor
der litauischen Kultur. Johow schrieb Berichte über das Musikleben im Gebiet
Klaip
eda für die deutsche Presse und war für Informationen über deutsche
musikalische Veranstaltungen in der litauischen Presse zuständig. Am Kon-
servatorium Klaip
eda hatte er nicht nur die Funktion des stellvertretenden
Direktors, sondern unterrichtete auch in deutscher Sprache die Fächer Mu-
siktheorie und -geschichte, Orgel sowie Klavier und leitete den Chor. Ebenso
war er imkus bei der Suche nach Lehrkräften behilﬂich. Eine Zeitlang war
Johow auch als Bibliotheksleiter des Konservatoriums tätig.7 Sein ehemaliger
Schüler Juozas Strolia hat diesen Pädagogen so charakterisiert:
Zur Schule kam er immer gut gelaunt und Lehrer sowie Schüler
aller Nationalitäten hatten großen Respekt vor ihm, weil er sich
nie aufregte und in allen Angelegenheiten seine intelligente Art
beibehielt. [. . . ] Der Königliche Musikdirektor der Musikschule
Klaip
eda hatte sehr viele Lehrveranstaltungen und verschiedene
administrative Verpﬂichtungen, und weil er sie alle nach bestem
7Der Aufbau dieser Bibliothek wurde 1924 begonnen, als imkus verschiedene Organi-
sationen darum bat, das Konservatorium durch die Spende von Musikveröﬀentlichungen
zu unterstützen. Viele Bücher und Zeitschriften kamen daraufhin aus Deutschland. Einen
Großteil trug der deutsche Musikverein` bei, dank dessen der Bestand des Konservatoriums
der umfangreichste aller Schulen im Gebiet Klaip
eda in den Jahren 1923 bis 1939 war.
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Gewissen ausführen wollte, war er oft gezwungen, die deutsche
Musik- und Kulturarbeit abzubrechen, und trotzdem hat er es
geschaﬀt, bis zuletzt den gemischten Chor Liedertafel zu leiten.8
imkus schätzte Johow sehr, als Persönlichkeit und als Pädagogen. Dies
wurde besonders deutlich, als er bei einer festlichen Versammlung des Kon-
servatoriums anlässlich Johows 60. Geburtstag, am 11. Dezember 1925, eine
Grußrede hielt und dem Jubilar ein mit Silber beschichtetes Bild mit eingra-
vierter Danksagung überreichte.9 Die Arbeit von Johow am Konservatorium
Klaip
eda gilt als eines der schönsten Beispiele für deutsch-kleinlitauische Zu-
sammenarbeit im kulturellen Bereich.
Am Konservatorium Klaip
eda unterrichteten Pädagogen verschiedener Na-
tionalitäten: Litauer, Tschechen, Ungarn, Russen und Deutsche. Von 1923 bis
1939 waren am Konservatorium 15 Deutsche tätig (siehe Tabelle 1).
In den Jahren 1923 bis 1939 lehrten am Konservatorium Klaip
eda ins-
gesamt 85 Pädagogen. Fast alle von ihnen arbeiteten unter der Leitung von
imkus. Nach 1930, der Schließung des Konservatoriums und Gründung ei-
ner privaten Musikschule, gab es keine Lehrkräfte deutscher Abstammung
mehr. Johow verließ nach einiger Zeit nicht nur die Musikschule, sondern
auch Klaip
eda und kehrte nach Deutschland zurück. Im Jahr 1933 starb er
in Breslau.




























(Fortsetzung siehe nächste Seite)
8Juozas Strolia, Klaip
eda  derlinga muzikos darbo dirva [Klaip
eda als fruchtbarer Bo-
den für Musiktätigkeit], in: Muzikos ºinios [Musiknachrichten] 4, 1972, S. 10.
9Vgl. M. B., Aleks. Johowo jubiliejus konservatorijoje [Das Jubiläum A. Johows im
Konservatorium], in: Klaip
edos ºinios [Klaip




















































































(Fortsetzung siehe nächste Seite)
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1923 wurden in das Konservatorium Klaip
eda 114 neue Studenten aufgenom-
men, die meisten in den Fächern Klavier, Gesang und Violine. Etwa 48% von
ihnen waren deutscher Abstammung. Als das Konservatoriumsproﬁl geändert
wurde, nahm die Zahl deutscher Studenten ab, dagegen die litauischer Stu-
denten zu. Dieser Prozess hing damit zusammen, dass imkus eine ﬁnanzielle
Unterstützung des Bildungsministeriums für die Studierenden der Orches-
terabteilung bekam, in der deutsche Studierende kaum vertreten waren. Sie
hatten nicht das Ziel, Musiker in litauischen Orchestern zu werden, sondern
lernten hauptsächlich zu ihrem eigenen Vergnügen. Von 1926 bis 1928 hatte
das Konservatorium Klaip
eda bis zu 166 Studenten, davon 13 deutscher Ab-
stammung.10 In den Jahren 1929 bis 1930 sank die Studentenzahl auf 65, die
Zahl der deutschen Studenten ging auch deutlich zurück, bis auf 2.11 1930
entstand an Stelle des Konservatoriums von imkus die private Musikschu-
le unter der Leitung von Ignas Prielgauskas, die bis 1937 jährlich 60 bis 80
Studenten hatte. Die Hälfte von ihnen war nicht litauischer Abstammung,
aber die Zahl deutscher Studenten ist nicht bekannt. 1938 bis 1939, unter
10Vgl. vietimo darbas [Bildungsarbeit] Nr. 11, 1926, S. 13661367; Nr. 11, 1927, S.
13601361; Nr. 12, 1928, S. 28322833.




der Leitung von Juozas Karosas, stieg die Zahl der Studierenden auf 120 an.
Da die Schule eine private Einrichtung war, die dem Bildungsministerium
keine Rechenschaft schuldete, sind heute keine Angaben über die ethnische
Zugehörigkeit der Studenten vorhanden. Einzelne Dokumente zeugen davon,
dass deutsche Studenten Klavier, Violine und andere Fächer studierten, eine
allgemeine Statistik des Konservatoriums fehlt jedoch.
Es gibt keine Hinweise auf das Verhältnis zwischen litauischen und deut-
schen Studenten des Konservatoriums. Manchmal kam es zu Konﬂikten auf
den Straßen oder auf dem Markt. Es deutet aber alles darauf hin, dass jede
ethnische Gruppe ihr eigenes Leben lebte. Das Bindeglied zwischen beiden
Gruppen war die Musik.
5. Die musikalische Tätigkeit des Konservatoriums Klaip
eda
Das erste Konzert des Konservatoriums Klaip
eda fand zur Eröﬀnung am
30. September 1923 statt. Zu dieser Zeit bildeten Deutsche den größten Teil
der Lehrkräfte, weshalb sie die Organisatoren des Konzerts waren. Ludewigs,
Schröder, Nemenoﬀ und Johow spielten ausgewählte Werke von Johann Se-
bastian Bach und Ludwig van Beethoven, der Pianist Schröder die in Leip-
zig geschriebenen Variationen von imkus Lietuvos siluetai (Silhouettes de
Lithuania). Nach kurzer Zeit wurden regelmäßig öﬀentliche Konzerte von Stu-
denten organisiert, die von den Einwohnern Klaip
edas gut besucht wurden.
In Anbetracht der Zusammensetzung der damaligen Bevölkerung (siehe oben)
ist es oﬀensichtlich, dass die Zuhörer größtenteils deutscher Herkunft waren.
Sie freuten sich über die Veranstaltungen des von imkus gegründeten Kon-
servatoriums. Sogar die Zeitung Memeler Dampfboot,12 die den Litauern
eher distanziert gegenüberstand, forderte die Einwohner Klaip
edas auf, die
Veranstaltungen der Schule zu besuchen.
In den ersten Jahren des Bestehens des Konservatoriums nahmen auch
Musiker anderer Institutionen an Konzerten teil. So spielten zum Beispiel
im 2. Konzert Musiker der Staatsoper Kaunas (Cesar Stupel, Paul Schubert,
Heinz Borchert und Arthur Haferkorn; siehe Abbildung 4) zusammen mit
Kunze und Schroeder, den Pädagogen der Schule. Neben Werken ausländi-
scher Komponisten erklang das Quintett Aus Litauen für Holzblasinstrumen-
te des deutschen Komponisten litauischer Herkunft Max Laurischkus.13 Es
12Das Memeler Dampfboot war eine deutsche Zeitung, die ab 1849 in Memel gedruckt
wurde.
13Max Laurischkus (18761929): Komponist, Pianist, Pädagoge, Absolvent der Musik-
hochschule Berlin und später Dozent dort. Er war mit der litauischen Volksmusik gut
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gab enge Kontakte zwischen den deutschen Musikern in Klaip
eda und Kau-
nas. Pädagogen und Schüler des Konservatoriums wurden zu verschiedenen
deutschen Musikveranstaltungen in Kaunas eingeladen. Die zum Unterricht
benötigten Instrumente wurden aus Deutschland bezogen.
Ab Mai 1925, als das von imkus zusammengestellte Orchester (siehe Ab-
bildung 5), in dem sowohl Studenten als auch Pädagogen musizierten, zum
ersten Mal auf der Bühne auftrat, wurden öfter Konzerte veranstaltet. Un-
ter den Pädagogen befand sich auch Bernard Dempe, für Angelegenheiten
des Orchesters war Alexander Johow zuständig. Er entschied zusammen mit
imkus über das Repertoire. Dieses bestand hauptsächlich aus klassischen
Werken, unter denen viele sinfonische Stücke deutscher Komponisten waren,
so von Georg Friedrich Händel, Ludwig van Beethoven, Felix Mendelssohn
Bartholdy, Carl Maria von Weber und Richard Wagner (siehe Abbildungen 6
und 7). Zeitweilig übernahm Johow die Orchesterleitung, insbesondere nach-
dem imkus aus dem Amt des Direktors entlassen worden war. So dirigierte
er am 30. März 1928 das Orchester, das neben anderen Werken auch Tei-
le des Stückes Zenobia von Carl Reinecke spielte, dem ehemaligen Professor
am Leipziger Konservatorium und Dirigenten des Gewandhauses. Johow be-
schäftigte sich viel mit dem Schaﬀen Beethovens, was dazu führte, dass die
Musik dieses Komponisten bei vielen Veranstaltungen des Konservatoriums
aufgeführt wurde. Bei der Feier zum 100. Todestag des Meisters, am 27. März
1927, dirigierte Johow nicht nur die Werke, sondern hielt auch einen Vortrag
über dessen Leben und Schaﬀen.
Fast alle Konzertprogramme wurden in litauischer und deutscher Sprache
verfasst. Das stellte sowohl das litauisch- als auch das deutschsprachige Publi-
kum zufrieden und war ein weiterer Grund für die hohen Besucherzahlen der
Konzertveranstaltungen. Auch Auftritte des Orchesters in kleineren Städten
waren stets gut besucht. In ilut
e musste sogar die Polizei gerufen werden,
weil die Aufsicht die in den Konzertsaal strömende Menge nicht mehr im Griﬀ
hatte. Davon berichtete auch die deutsche Presse. Laut der Memelländischen
Rundschau14 hatten die Einwohner von ilut
e solch ein gutes Orchester noch
nie gehört. Das Memeler Dampfboot wunderte sich darüber, dass das Schü-
lerorchester auf solch einem hohen Nivaeu musizierte. Sogar die nicht immer
vertraut, empfand große Sympathien für die Litauer und für Litauen, arbeitete für die Mu-
sikpresse. 1903 schrieb Laurischkus das Musikstück für Klavier Lietuvi²koji, 1914 die erste
Litauische Suite und das Quintett für Blasinstrumente Aus Litauen. Im Jahre 1986 fanden
Konzerte mit Musik von Laurischkus in Berlin und Vilnius statt.






Abbildung 4: Konzertprogramm vom 3. März 1924.
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Abbildung 5: Das Orchester des Konservatoriums Klaip
eda vor seiner ersten
Konzertreise 1925.
auf litauischer Seite stehende Memeler Volksstimme15 schrieb, dass die Li-
tauer, die so tüchtig nach Kunsthöhen strebten, sich einen Platz in der Familie
der intelligenten Völker sichern würden.
Die erfolgreiche Tätigkeit des Konservatoriumsorchesters beeinﬂusste die
Abschaﬀung des städtischen Sinfonieorchesters, in dem hauptsächlich deut-
sche Musiker spielten. Dieses Orchester existierte von 1921 bis 1924. In diesem
Zeitraum war es oft bei Operettenauﬀührungen des Stadttheaters zu hören
und veranstaltete viele Konzerte mit Berliner Dirigenten wie Schilling und
Stiedry. Aus ﬁnanziellen Gründen musste das Orchester aufgelöst werden und
viele Mitglieder wanderten nach Deutschland aus.
Auf Grund des großen Erfolgs der Sinfonie- und Kammermusikkonzerte
des Konservatoriums kamen imkus und Johow auf die Idee, eine Philhar-
monie in Klaip
eda zu gründen. Zu dieser Frage berieten sie sich mit dem
Orchesterleiter der Dresdner Philharmonie. Jedoch konnte die Idee wegen
Problemen am Konservatorium Klaip
eda nicht realisiert werden.
15Die Memeler Volksstimme wurde in Klaip




Abbildung 6: Konzertprogramm vom 2. Dezember 1926.
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6. Die Schließung des Konservatoriums Klaip
eda.
Im Juni 1930 wurde das Konservatorium Klaip
eda wegen Auseinandersetzun-
gen litauischer Musiker und Lücken im Bildungssystem geschlossen. Die litaui-
sche sowie die deutsche Musikgemeinde waren sehr traurig darüber. Die dafür
gegründete Musikschule existierte bis Mitte März 1939. Die guten Beziehun-
gen zwischen Litauern und Deutschen wurden jedoch von der faschistischen
Ideologie beeinträchtigt. Im Klaip
edaer Rundfunk wurden die Reden Adolf
Hitlers gesendet, die Stadtjugend folgte seiner Ideologie, es kam zu Gründun-
gen faschistischer Organisationen und zu Demonstrationen. Mitglieder der
faschistischen Gruppierungen überﬁelen immer wieder litauische Einwohner,
auch Dozenten des Konservatoriums. Die deutsche Intelligenz verurteilte sol-
che Handlungen, war aber nicht im Stande, diese zu verhindern.
Am 23. März 1939, als Hitler nach Klaip
eda kam und das Gebiet besetz-
te, wurde der Unterricht am Konservatorium eingestellt. Leopold Kausch, ein
ehemaliger Student des Konservatoriums, später Dozent, leistete in diesen
Tagen große Hilfe. Er verließ die besetzte Stadt nicht, half aber, Instrumente
und Inventar der Schule nach iauliai zu bringen. Am 1. August 1939 kam
es zur Schließung des Konservatoriums. An seiner Stelle wurde die Musik-
schule iauliai gegründet. Im 2. Weltkrieg wurde das dortige Schulgebäude
durch einen Bombenanschlag zerstört und die aus Klaip
eda mitgebrachten
Musikinstrumente und die Bibliothek ﬁelen den Flammen zum Opfer.
7. Schlussfolgerungen
Im Jahre 1923, mit der Angliederung des Memelgebiets an Litauen, wurde
Klaip
eda Zentrum dieser autonomen Region, in der Einwohner verschiedener
Nationalitäten friedlich zusammenlebten. Die Musik wurde zum stärksten
Bindeglied zwischen den Deutschen und den Litauern. Die enge Zusammen-
arbeit auf diesem Gebiet dauerte mehr als 10 Jahre an. Durch die Machter-
greifung der Nationalsozialisten und die dadurch hervorgerufene Veränderung
der politischen Verhältnisse brach die Zusammenarbeit ab. Das von imkus
gegründete Konservatorium ließ sich von ethnischen Uneinigkeiten und poli-
tischen Auseinandersetzungen nicht beeinﬂussen und erfüllte seine Aufgabe
von der Gründung bis hin zur Schließung im Jahre 1939.
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Die Musikbeziehungen zwischen Litauen und der Ukraine. Eine
400-jährige Geschichte
Die Geschichte der ukrainisch-litauischen Kulturbeziehungen geht auf Fürs-
tenzeiten zurück. Als Olgerd, Sohn des mächtigen Fürsten Gedymin, im Jahre
1340 entschlossen verkündete, dass die ganze Rus Litauern gehören1 solle,
eroberten die Litauer das ukrainische Land. Im Jahre 1362 erreichte Olgerds
Heer Kiew. Seitdem beherrschte der litauische Fürst den größten Teil Weiß-
russlands und der Ukraine (ungefähr die Hälfte der Länder der Kiewer Rus),
und verfügte damit seinerzeit über eines der größten Fürstentümer Europas.
Der litauische Staat hat im Laufe der folgenden drei Jahrhunderte die
Traditionen der Kiewer Rus übernommen und fortgesetzt. Den größten Be-
völkerungsanteil des Landes bildeten die Ostslawen. Die altruthenische Spra-
che war die Amtssprache des Litauischen Fürstentums. Aus Respekt vor den
lokalen Sitten hielten die Litauer an den herkömmlichen Traditionen fest und
führten keine Neuerungen ein. Die Gesellschaftsordnung der Rus wurde fast
unverändert übernommen und die Rechtsnormen des Kiewer Staates blieben
bis zur Formulierung des so genannten Litauer Statuts im 16. Jahrhundert
in Kraft. Es kam zu einer Begegnung der litauischen und der altruthenischen
Kultur. In der historischen Forschung werden immer wieder Gemeinsamkeiten
litauischer und ukrainischer Folklore festgestellt.
Die litauischen Herrscher sahen ihre Eroberungen als Mission zur Verei-
nigung der ruthenischen Länder2; später bewies der ukrainische Historiker
Mykhaylo Hruschewskyy, dass das Großfürstentum Litauen die Traditionen
der Kiewer Rus in höherem Maße bewahrt hat als der Moskauer Staat. Andere
Einschätzungen gehen davon aus, dass sich ein grundsätzlich neuer rutheni-
scher Staat gebildet habe und die Ukraine nicht von einem fremden Staat
vereinnahmt worden sei.
Einen der ersten Schritte zur Annäherung der ruthenischen Kultur des
Großfürstentums Litauen an die westliche Renaissancekultur, bildete die Edi-
tion von ruthenischen Büchern in Krakau durch Schweipolt Fiol. Im Jahre
1491 erschienen die ersten vier Bücher in kyrillischer Schrift auf kirchensla-
wisch, darunter Osmoglasnyk (Oktoich, der Psalter) und asoslow (Zeitstim-
me). Historische Quellen berichten von der Freundschaft zwischen Schweipolt
Fiol und dem italienischen Humanisten, Historiker, Dichter und Diplomaten
1Î. Ñóáòåëüíèé, Óêðà¨íà: iñòîðiß, Êè¨â 1991, S. 71.
2Ñóáòåëüíèé, Óêðà¨íà (wie Anm. 1), S. 72.
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Filip Kallimach und davon, dass die Edition der slawischen Bücher die Idee
der Vereinigung des orthodoxen Christentums und des Katholizismus verfolg-
te, die sich im Umfeld Kallimachs entwickelt hatte.
Zu seiner Jugendzeit lebte Kallimach einige Zeit in Lemberg, wo er den
berühmten polnischen Humanisten Hryhorij, Erzbischof von S'anok, als Leh-
rer und Fürsprecher gewann. Im unweit von Lemberg gelegenen Dunajew
begründete er den Humanistenhof`, wo sich Wissenschaftler nicht nur aus
der Ukraine, Polen und Litauen, sondern auch aus Deutschland, Ungarn und
Italien trafen. Dies geht aus der Hauptquelle Vita et mores Gregorii Sanocej
hervor, einer mit der zeitgemäßen Emphase geschriebenen Biographie Kalli-
machs.3 Kallimach war ein namhafter Philosoph,Schriftsteller und Publizist,
der als erste berühmte Persönlichkeit in der musikalischen Geschichte der ga-
lizischen Kultur des 15. Jahrhunderts zu nennen ist. Hryhoriy S'anozkyj war
zur Zeit Guillaume Dufays als Sänger in der päpstlichen Kapelle zu Rom tätig
und brachte dorther Kopien von Werken niederländischer Komponisten mit;
sie wurden später von dem polnischen Musikwissenschaftler Adolf Chybinskyj
in Lemberger Archiven entdeckt.
Als Erzbischof besaß Hryhoriy S'anozkyj Hofmusiker für die Kirchenmu-
sik und seine höﬁschen Repräsentationspﬂichten, sein Hof war mit Sicherheit
ein wichtiges kulturelles und musikalisches Zentrum, über das jedoch keine
Quellen überliefert sind.
Im 14. Jahrhundert, nachdem Kiew durch Überfälle der Mongolen zer-
stört worden war, wurde die litauische Hauptstadt Vilnius zum administrati-
ven und kulturellen Zentrum der weißrussischen und ukrainischen Völker. Der
Status als Großfürstentum Litauen begünstigte trotz der heterogenen Zusam-
mensetzung der Bevölkerung den Zusammenhalt des litauisch-weißrussisch-
ukrainischen Staates, der mit seiner kulturpolitisch toleranten Orientierung
keine Konﬂikte provozierte. Die intensiven Bemühungen um Schulausbildung
und Buchdruck machten Vilnius zur Wiege der ukrainisch-weißrussischen
Grammatik.
Besonders attraktiv für Studenten wurde Vilnius gegen Ende des 16. Jahr-
hunderts mit der Gründung der ruthenischen Akademie (Bruderschaftsschu-
le). Der Unterricht begann im Jahre 1578, in einem rasanten Aufstieg ent-
wickelte sich Vilnius zu einem der wichtigsten wissenschaftlichen Zentren im
litauisch-ruthenischem Territorium. Häuﬁge militärische Übergriﬀe der Kie-
3Vgl. A. Chybinski, Ziemia Czerwienska w polskiej kulturze muzycznej XVI wieku,
Lwow 1936, S. 5.
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wer Schulen führten zu einem beständigen Wechsel der Studenten zwischen
Kiew, Lemberg, Vilnius und Krakow.
Mit Vilnius als Universitätsstadt ist die Tätigkeit ukrainischer Intellektu-
eller verbunden: Der Schriftsteller und Polemiker Stefanij Zyzanija war ein
begabter Prediger und wurde von seinen Zeitgenossen mit einem Sänger, Di-
rigenten oder Komponisten verglichen; Meletij Smotryz'kyj war ein ukraini-
scher Philologe und Autor einer slawischen Grammatik, dessen Werke zur
Musik später von Jurij Jasinowskij im Nationalmuseum von Lemberg ausﬁn-
dig gemacht worden sind; Mykola Dilez'kyj war ein berühmter Komponist,
Musiktheoretiker und Pädagoge, er bezeichnete Serapion Zamarawy£, Hegu-
men des Heiliggeist-Klosters von Vilnius, als einen gewandten Meister in den
verschiedenen Arten kirchlicher Mehrstimmigkeit. Die früheste dokumentier-
te Erwähnung Dilez'kyjs stammt aus Vilnius, wo der erste Entwurf seines
Hauptwerkes entstand, der Musikalischen Grammatik, später als Gram-
matik aus Vilnius bezeichnet. In Vilnius studierte Fedir awarowskyj, der
erfolgreich Karriere als Musiker und Sänger machte und dessen Qualitäten
als Dirigent nach Meinung seiner Zeitgenossen seinesgleichen suchten.
Das orthodoxe Heiliggeist-Kloster in Vilnius war eng mit der Kiewer Schu-
le des Chorgesanges verbunden. Im Jahre 1620 bekleidete der Wissenschaftler
und Pädagoge Meletij Smotryz'kyj den Posten des Hegumens und zur Zeit
des Aufenthaltes von Dilez'kyj in Vilnius war der Komponist Zamarewy£ in
derselben Position tätig. Dessen Werke empfahl Dilez'kyj seinen Studenten
als Vorbild zur Nachahmung. Hier hörte der deutsche Pastor Herbinij den
berühmten Kiewer Gesang, den er später in seinem Werk lebhaft beschrieb
und bewunderte.
Seit dem Ende des 18. Jahrhunderts stand das Großfürstentum Litauen
als Teil des Russischen Reiches unter dessen direktem Einﬂuss. Die Repres-
sionen von russischer Seite führten innerhalb des Großfürstentums zu einem
nationsbildenden Impuls. Zu dieser Zeit reifte das nationale Bewusstsein bei-
der Nationen, das Ausdruck in einer gewaltigen Welle kulturschöpferischer
Tätigkeit ﬁnden sollte. Vilnius wurde zur Hauptstadt des reichsgrößten Aus-
bildungskreises, der acht Gouvernements umfasste und der Reichsuniversität
von Vilnius untergeordnet war. Alle von Gugo Kolontaj eingeführten Neue-
rungen im Bereich der musikalischen Ausbildung spielten eine wichtige Rolle
in der Entwicklung der Musikschulen des gesamten Schulkreises.
Der bekannte ukrainische Dichter und Maler Taras Schewtschenko hielt
sich von 1829 bis 1831 in Vilnius auf, wobei er Lehrveranstaltungen von Jonas
Rustemas besuchte, welcher den Lehrstuhl für Malerei der Vilnius Universität
leitete. Vor zwei Jahren, zum 427. Jubiläum der Philologischen Fakultät, fand
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die feierliche Eröﬀnung eines nach ihm, Rustemas, benannten Unterrichtsrau-
mes statt. Mit der Universität in Vilnius sind eine Reihe ukrainischer Persön-
lichkeiten verbunden. 1829 studierte dort der ukrainische Schauspieler Karp
Solenyk, der das ukrainische realistische Theater begründete. Den Lehrstuhl
für Theologie hatte Professor Mychajlo Bobrows'kyj inne, der vor allem durch
die Entdeckung des sogenannten Kodex von Suprasl, eines altbulgarischen
Manuskriptes des 11. Jahrhunderts, bekannt wurde. Weitere nennenswerte
Persönlichkeiten sind Ignatij Danylowy£, der die Rechtsgeschichte des Groß-
fürstentums Litauen studierte und danach das Werk Alte Zeit der litauisch-
ruthenischen Gesetzgebung veröﬀentlichte sowie Josyp Jaroschewy£, der zum
einen als Autor der dreibändigen historischen Monographie Bild von Litau-
en (18441845) und zum anderen als Erforscher der ukrainischen Folklore
Berühmtheit erlangte.4
Anfang des 20. Jahrhunderts studierten in der Universität von Vilnius
einige hundert ukrainische Studenten, die sich aktiv am kulturellen Leben
beteiligten. Damit verbunden war das Aufblühen der musikalischen Kultur
in ganz Litauen, sowie ein wachsendes Interesse an den ukrainischen Kultur-
schätzen.
Ende des 19. Jahrhunderts führten ukrainische Theatertruppen unter der
Leitung von Mychajlo Staryz'kyj und Panas Saksagans'kyj im Stadttheater
von Vilnius eine Reihe von Dramen und Operetten auf. Die ukrainische Grup-
pe von Derka£ gab unter anderem Vorstellungen der Opern Der Saporoger Ko-
sake über der Donau von Gulak-Artemowskyj und Natalka aus Poltawa von
Iwan Kotljarewskyj, Werke die in Litauen bereits beliebt und bekannt waren.
Interessant ist, dass sich im Repertoire des Brooklyn-Chors Aidas`, der 1912
gegründet wurde und die litauische Musik in den USA bekannt machte, die
Oper von Gulak-Artemowskyj Der Saporoger Kosake über der Donau befand.
Erfolg hatte auch der Gastauftritt der ukrainischen Chorkapelle unter Lei-
tung von Petro Gordows'kyj in Vilnius, deren Repertoire neben Volksliedern
auch Stücke aus Opern von Mykola Lysenko, Petro Ni²£yns'kyj und anderen
umfasste. Gegen Ende des 19. Jahrhunderts traten in Vilnius und Kaun-
as häuﬁg die ukrainischen Sängerinnen Maria Dolyna-Gorlenko und Natalia
Jermolenko-Juºyna auf. Zudem gastierten dort verschiedene Sinfonieorches-
ter, darunter auch aus Lemberg. 1928 konzertierte der berühmte aus Kolomyja
stammende Cellist Emmanuel Feuermann in Litauen. Eine Reihe litauischer
und ukrainischer Musiker ließen sich in ausländischen Konservatorien und
4Vgl. Þ. Ãàâðèëþê, Ïiäëßñüêà òðiéöß, in: Óêðà¨íñüêèé òèæäåíü 5 (13), 01.02.2008,
S. 5255.
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Musikschulen ausbilden. Der Litauer Stasys ymkus am Petersburger Kon-
servatorium zählte unter anderem Jurgis Karnawi£us (Karnavi£ius), eslowas
Sasnauskas, Konstantyn Galkauskas, den Ukrainer Hryhorij Koza£enko, Ja-
kiw Stepowyj und viele andere zu seinen Schülern. Am Leipziger Konservato-
rium studierten Mykola Lysenko, Mikalojus jurlonis (iurlionis) und Juozas
Gruodis. Später sollten die litauischen Musiker ihre speziellen Fertigkeiten in
der Ukraine perfektionieren, wie zum Beispiel der Komponist Oswaldas Bala-
kauskas. Dieser studierte neben Jevhen Stankowy£ bei Borys Lato²yns'kyj am
Kiewer Konservatorium und beendete seine dortige Ausbildung in der Klasse
des berühmten ukrainischen Komponisten Myroslav Skoryk im Jahre 1969.
Aufgrund des kulturellen Austausches und der aktiven gemeinsamen Kon-
zerttätigkeit sind heutzutage viele Werke litauischer Komponisten und Inter-
preten auch in der Ukraine bekannt. Besonders groß ist das Interesse an dem
Schaﬀen des ersten professionellen litauischen Komponisten jurlonis, der so-
wohl als Komponist als auch als Maler in Erscheinung getreten ist. Anlässlich
seines 130. Geburtstages im Jahr 2005 wurden seine Werke im Nationalen
Kunstmuseum der Ukraine ausgestellt, des Weiteren wurde in diesem Jahr
ein Dokumentarﬁlm über das Leben und Schaﬀen dieses hervorragenden li-
tauischen Künstlers produziert.
In Anbetracht der Jahrhunderte weit zurückreichenden Geschichte ist es
unmöglich, in einem kurzen Vortrag sämtliche Aspekte der litauisch-ukrainischen
Beziehungen vollständig zu beleuchten. Hier wurden lediglich Stichproben ei-
ner zukünftigen Studie vorgestellt, deren Ziel es sein wird, die gesamte Breite
kultureller Beziehungen zwischen beiden Völkern, die durch ein gemeinsames
historisches Schicksal miteinander verbunden sind, zu untersuchen.
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Germanica` in litauischen Musiksammlungen im Spannungsfeld
von Regionalität, Nationalität und Globalität
Die Geschichte Litauens ist  je nach historischer Situation unterschiedlich
eng  mit den Geschichten` Polens, Russlands, der Ukraine und Deutsch-
lands verwoben, nicht zuletzt aufgrund wechselhafter staatlich-territorialer
Verhältnisse und sich überlagernder ethnischer Besiedelungen.
Als Phasen virulenter deutsch-litauischer geschichtlicher Konvergenzen,
die aus dem Rahmen der Normalität` allgemeiner politischer und kultureller
Beziehungen in Europa fallen, müssen folgende gelten:
1. Die Zeit des Widerstands gegen die kolonisatorischen Expansionsbe-
strebungen des Deutschen Ritterordens seit dem 13. Jahrhundert, den
das litauische Reich letztendlich nicht nur erfolgreich leistete, sondern
in dessen zeitlicher Folge es unter der Herrschaft der Jagiellonen, seit
1385 in Personalunion mit Polen,1 als europäische Großmacht hervor-
ging und im 15. und 16. Jahrhundert mit dem Großfürstentum Moskau
in Konkurrenz trat.
2. Die deutsche Besetzung Litauens, das seit der dritten Teilung Polens
(1745) unter russischer Herrschaft stand, und die Umwandlung in eine
deutsche Verwaltungseinheit Ober-Ost` seit 1915, die im Rahmen einer
komplizierten Entwicklung in die Wiederherstellung des Staates Litauen
am 16. Februar 1918 mündete.
3. Der Konﬂikt um das Gebiet des ehemaligen Preußisch-Litauen` öst-
lich der Memel, das, im Deutschen im Allgemeinen als Memelland`,
im Litauischen heute als Maºoji Lietuva` (Kleinlitauen) bezeichnet,
bis 1918 als Teil Ostpreußens zum Deutschen Reich gehörte, danach
unter der Verwaltung des Völkerbundes stand, 1923 von Litauen be-
setzt, 1924 mit Billigung des Völkerbundes der Litauischen Republik
einverleibt und 1939 von Litauen infolge des massiven Drucks der na-
tionalsozialistischen deutschen Regierung wieder an das Deutsche Reich
zurückgegeben wurde.
4. Die deutsche Okkupation Litauens, welches  nicht zuletzt infolge des
Deutsch-sowjetischen Nichtangriﬀspakts` sowie des Deutsch-sowjeti-
1Union von Krewo (Kr
eva, Krewa).
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schen Grenz- und Freundschaftsvertrags` (beide 1939 geschlossen) 
1940 als Litauische Sozialistische Sowjetrepublik` der Sowjetunion ein-
verleibt worden war, in den Jahren 1941 bis 1944. In dieser Zeit war
das Land Teil der Zivilverwaltung des deutschen Reichskommissariats
Ostland`.
5. Mittelbar auch die aus dem Zweiten Weltkrieg resultierende politisch-
territoriale Entwicklung, dass der nordöstliche Teil Ostpreußens, die
heutige Oblast Kaliningrad, ebenso wie Litauen an die Sowjetunion ﬁe-
len beziehungsweise zurückﬁelen.
Dass hinter der Fassade der soeben skizzierten geschichtlichen Sachverhal-
te menschliche Tragödien, soziale und kulturelle Verwerfungen und Verluste
stehen, ist bekannt und soll hier nicht näher ausgeführt werden.
Verwunderlich  betrachtet man diese historischen Konvergenzen deut-
scher und litauischer Geschichte  kann es also nicht sein, dass heute auf
litauischem Staatsgebiet Zeugnisse deutscher Musikkultur, hier Germanica`
genannt, zu ﬁnden sind. Die Musikforschung hat sich diesbezüglich bislang
im Wesentlichen auf einen Gegenstand fokussiert: auf die Musikalienbestän-
de, die vormals in Königsberg bewahrt wurden. Insbesondere seit dem Fall des
Eisernen Vorhangs` und der wiedergewonnenen staatlichen Unabhängigkeit
Litauens ist in diesen Zusammenhang das gegenseitige Bemühen unüberseh-
bar, Tabuisierungen und national verengte Perspektiven zu überwinden, die
in der Situation der bipolaren politischen Blöcke der Zeit des Kalten Kriege`
unausweichlich waren. Was die Musikforschung betriﬀt, erfolgte dieses im We-
sentlichen gemäß dem common sense` der geschichtswissenschaftlichen Mo-
derne`, nach dem sich die Arbeit der Forschung an empirisch ermittelbaren
Tatbeständen2 zu orientieren habe. Konstitutiv für diese [. . . ] Weise des
historischen Denkens ist die Quellenkritik. [. . . ] Maßgeblich für die kogniti-
ven Strategien dieses Denkens ist das Objektivitätsideal.3 Das heißt: Der
Sachverhalt der vergangenen Geschehnisse entscheidet über seine Bedeu-
tung für das Selbstverständnis der Gegenwart.4
Im Hinblick auf die heute in Litauen bewahrten einstigen Königsberger
Bestände wurden, ausgehend von dieser wissenschaftlichen Grundposition,
regionalgeschichtliche Ansätze verfolgt, in die sich auch lokalgeschichtliche
2Jörn Rüsen, Kann gestern besser werden? Essays zum Bedenken der Geschichte (Kul-




Perspektiven fügten, es wurden interregionale und internationale Wechsel-
beziehungen thematisiert und personalmonographische Desiderate bisheriger
Forschung mit regionalen Bezügen verknüpft. Die Bestandsmigration wur-
de beschrieben und man versuchte, aus den noch vorhandenen Resten ein
Kulturerbe` von sowohl nationaler wie supranationaler Bedeutung zu rekon-
struieren beziehungsweise zumindest virtuell zu restituieren.
So stellte  die folgende Übersicht beschränkt sich auf Publikationen, die
allein die nunmehr in Litauen beﬁndlichen ehemaligen Königsberger Bestän-
de berücksichtigen  Jan Janca 1992 und 1997 (publiziert 2000) die in der
Bibliothek der Litauischen Akademie der Wissenschaften in Vilnius bewahrte
Braunsberger Orgeltabulatur, ehemals im Preußischen Staatsarchiv Königs-
berg, in den Bezugsrahmen der lokalen Verhältnisse um Danzig und Oliva.5
J	urat
e Trilupaitien
e wies 2001 (publiziert 2003) dieser Tabulatur eine bedeut-
same Relevanz für die Anfänge der Barockmusik im Großraum um Königs-
berg, Vilnius, Oliva und Braunsberg (polnisch Braniewo) und die Qualität
eines Denkmals für die verschollene Kultur` Ostpreußens zu.6 Aleksandra
Pister begriﬀ dieselbe Quelle 2005 (publiziert 2007) als ein Phänomen loka-
ler und zwischenstaatlicher Wechselbeziehungen  zwischen Braunsberg und
Vilnius sowie zwischen Preußen und dem Großfürstentum Litauen, wobei sie
den Jesuitenorden als Vermittler identiﬁzierte.7 J	urat
e Trilupaitien
e (2003)8
5Jan Janka, Oliwskie tabulatury organowe (ok. 1619 r). Nowe ¹ródªa do historii muzyki
w Gda«sku i na Warmii, in: Muzyka w Gda«sku wczoraj i dzi± II (Kultura muzyczna
pólnocnych ziem Polski, Bd. 6), Janusz Krassowski (Red.), Gda«sk 1992, S. 6392; ders.,
Beiträge zur Geschichte der katholischen Kirchenmusik in Westpreußen und in Ermland.
I. Zur Musikgeschichte des Klosters Oliva bei Danzig von 1224 bis 1831, in: Musik des
Ostens, Bd. 12, Kassel u. a. 1992, S. 1585, insbesondere S. 2632; ders., Konkordanzen zu
bisher anonymen Instrumentalstücken in der Olivaer Orgeltabulatur, Vilnius, Sign. F. 15-
284, in: Musica Baltica. Danzig und die Musikkultur Europas (Konferenzbericht Gda«sk
1997), hrsg. v. Danuta Popinigis, Gda«sk 2000, S. 145158.
6J	urat
e Trilupatien
e, Zwei Notensammlungen des 17. Jahrhunderts aus Königsberg:
Claviertabulatur und Fragmente von Heinrich-Schütz-Werken, in: Deutsch-baltische musi-
kalische Beziehungen. GeschichteGegenwartZukunft. Bericht über die 35. Konferenz der
Musikwissenschaftler des Baltikums in Vilnius. 18.20. Oktober 2001 (Edition IME, R.
1: Schriften, Bd. 11), hrsg. v. Audron
e i	uraityt
e u. Klaus-Peter Koch, Sinzig 2003, S.
261274.
7Aleksandra Pister, Die Braunsberger Orgeltabulatur: Eine Sammelhandschrift aus dem
Preußen des 17. Jahrhunderts, in: Musik-Sammlungen  Speicher interkultureller Prozes-
se (Berichte des interkulturellen Forschungsprojekts Deutsche Musikkultur im östlichen
Europa, Bd. 2), hrsg. v. Erik Fischer, Stuttgart 2007, Teilbd. A, S. 207223.
8J	urat
e Trilupatien
e, Dwa utwory Johannesa Sebastianiego, in: Complexus eﬀectuum
musicologiae. Studia Miroslav Perz Septuagenario dedicata (Studia et Dissertationes Insti-
tuti Musicologiae universitatis Varsoviensis. Seria B. Tom. 13), Kraków 2003, S. 117122.
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und Klaus-Peter Koch widmeten sich auf der Basis von ehemals Königsber-
ger Quellen, die sich heute in der Bibliothek der Litauischen Akademie der
Wissenschaften beziehungsweise der Litauischen Nationalbibliothek beﬁnden,
Desideraten der Bach- beziehungsweise der Schütz-Forschung, wobei Koch
(2001, publiziert 2003)9 auf die mögliche Bedeutung der von ihm betrach-
teten Quelle für die Rezeption des Schaﬀens von Heinrich Schütz schon zu
seinen Lebzeiten bis in die östlichen protestantischen baltischen Gebiete hin-
wies.10 2005 (publiziert 2007) informierte wiederum J	urat
e Trilupaitien
e über
die Hintergründe und Umstände der Migration von Königsberger Beständen
nach Vilnius und bot eine überblickende Beschreibung der dort heute erhalte-
nen Teile,11 während Klaus-Peter Koch durch Abgleich mit dem historischen
Bestandskatalog von Joseph Müller die heute in der Litauischen Nationalbi-
bliothek bewahrten Reste der Gotthold-Sammlung genauer identiﬁzierte, die
er als bedeutsam für Rückschlüsse auf interregionale musikkulturelle Wech-
selbeziehungen in topographischer, soziologischer und religiöser` Hinsicht be-
zeichnete.12
Mehr oder weniger ist allen diesen Forschungsbeiträgen der Bezug zu den
Raumkonstruktionen Region`  auch im Sinne eines Großraums  und Na-
tion` immanent, sei es in geographischem Sinn, sei es im Sinn von Vergesell-
schaftungs- beziehungsweise Kulturräumen. Das kann schon allein deshalb
nicht verwundern, da die meisten der genannten Beiträge im Zusammenhang
mit Bestrebungen des deutschen Staates, das Erinnern` an die Kultur und
Geschichte der Deutschen im östlichen Europa zu befördern, entstanden be-
ziehungsweise diskutiert und publiziert wurden  also quasi qua Deﬁnitionem
unter einem von einer Nationalgesellschaft vorgegebenen Raumaspekt stan-
den.13
9Klaus-Peter Koch, Die Quelle LT-Vn Ms. F. 105-60 und ihre Bedeutung für die
Heinrich-Schütz-Rezeption, in: Deutsch-baltische musikalische Beziehungen (wie Anm. 6),
S. 101106.
10Klaus-Peter Koch, Die Quelle LT-Vn Ms. F. 105-60 (wie Anm. 9), S. 106.
11J	urat
e Trilupatien
e, Musikalien aus Königsberg in der Lietuvos mokslu akademi-
jos biblioteka und in der Lietuvos nacionalin
e Martyno Maºvydo biblioteka, in: Musik-
Sammlungen (wie Anm. 7), Teilbd. A, S. 195206.
12Klaus-Peter Koch, Die Gotthold-Sammlung in der ehemaligen Staats- und Univer-
sitätsbibliothek Königsberg  Musikalieninventarverzeichnisse und Kataloge verschollener
Bestände als Primärquellen, in: Musik-Sammlungen (wie Anm. 7), Teilbd. B, S. 576596.
13Die genannten deutschsprachigen Publikationen beziehungsweise die ihnen vorausge-
gangenen internationalen wissenschaftlichen Tagungen wurden größtenteils durch das Bun-
desministerium des Innern beziehungsweise später durch den Beauftragten der Bundesregie-
rung für Kultur und Medien ﬁnanziell gefördert. Der Wortlaut der Textpassage orientiert
sich an dem seit jüngerer Zeit im betreﬀenden Förderbereich benutzten Formulierungs-
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Andererseits wurde und wird noch immer gerade in Deutschland raumbe-
zogener Forschung mit zum Teil vehementer Skepsis begegnet. Diese Skepsis
rekurriert auf die nationalsozialistische Ideologisierung und Funktionalisie-
rung des Raumkonzepts für die Propaganda- und Kriegspolitik des Zweiten
Weltkriegs, wie sie sich in einer rassistischen Blut- und Boden-Ideologie und in
der Zielvorstellung einer gewaltsamen Erweiterung des Lebensraumes im Os-
ten für ein Volk ohne Raum` verhängnisvoll niedergeschlagen hat.14 Hinzu
kommt ein weitverbreiteter Argwohn, dass hinter dem Interesse an deutscher
Geschichte und Kultur im östlichen Europa  wenn nicht gar ein revanchisti-
sches Streben nach Wiedererlangung 1945 verlorengegangener Territorien  so
doch zumindest ein ethnozentrisches nostalgisches Verharren in mittlerweile
obsoleten Identiﬁkationsräumen stecke.
Außerdem ließen der sich in den Kulturalismusdebatten der letzten Zeit
erweiternde Kulturbegriﬀ und die immer rascher voranschreitenden Globa-
lisierungsvorgänge die überkommenen räumlichen Analyseeinheiten proble-
matisch erscheinen.15 Nicht zuletzt hatte die Postmoderne` auch theoreti-
sche Einwände hervorgebracht, die geeignet waren, den Kulturbegriﬀ aus sei-
ner räumlichen Verankerung zu lösen: Kultur kann demnach nicht mehr nach
vorgegebenen räumlichen Strukturen deﬁniert werden, sondern die Räume
selbst werden als Resultate kultureller Markierungsprozesse verstanden.16
Auch der Begriﬀ der Geschichte ist nunmehr zur Disposition gestellt. Die
Postmoderne` betont den Vorgang, in dem durch eine Bedeutungsverleihung
von der Gegenwart her aus der Vergangenheit allererst Geschichte gemacht
wird. Hier werden linguistische Prozeduren der historischen Repräsentation
[Schlagwort: linguistic turn`, L. S.] als maßgebend angesehen und nicht me-
thodische Verfahren der Forschung. Statt [um] Objektivität geht es [. . . ] um
poetische und rhetorische Stringenz, um narrative Kohärenz.17 Geschichte
wird zur Erﬁndung oder Konstruktion, zu einer bloß nachträgliche[n] Zu-
schreibung von Sinn und Bedeutung an die Vergangenheit, die nichts an sich
reservoir der deutschen Bundesregierung, wie es sich zum Beispiel auch im Namen und
Programm des für diesen Bereich zuständigen Bundesinstituts in Oldenburg manifestiert
(Bundesinstitut für Kultur und Geschichte der Deutschen im östlichen Europa  BKGE).
14Doris Bachmann-Medick, Spatial Turn, in: dies., Cultural Turns. Neuorientierungen in
den Kulturwissenschaften, 2. Auﬂ., Reinbek 2007, S. 284328, hier S. 286.
15eﬁk Alp Bahadir (Hrsg.), Kultur und Region im Zeichen der Globalisierung. Wohin
treiben die Regionalkulturen? Beiträge zum 1. Interdisziplinären Kolloquium des Zentralin-
stituts (Schriften des Zentralinstituts für Regionalforschung der Universität Erlangen, Bd.
36), Neustadt a. d. Aisch 2000, S. 10.
16Ebd.
17Rüsen, Kann gestern besser werden? (wie Anm. 2), S. 18 f.
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hat, was sich selbst den Historikern zuschreibt.18 Geschichte, Wahrheit, Phi-
losophie, Kultur, Menschlichkeit und ästhetischer Wert [. . . ] sind nicht mehr
exklusiv, sondern stehen im Plural. [. . . ] Sie erscheinen in unterschiedlichsten
kulturellen Lebensäußerungen und gesellschaftlichen Gruppen als Konstruk-
te, die jederzeit wieder dekonstruierbar sind. [. . . ] Die Gleichzeitigkeiten des
Ungleichzeitigen, das [. . . ] Potpourri der Beliebigkeit, Mehrfachcodierungen
und die Intensität der Dekontextualisierungen haben das Gefüge eines umfas-
senden Wirklichkeitskonzepts schwinden lassen.19 Postuliert wird eine neue
Konzeption von Vernunft,20 die der Beliebigkeit des Möglichen in der Ver-
bindlichkeit des Unmöglich-Gewordenen entspricht,21 ein neues Denken`,
das kein Begriﬀs- und Begreifsystem, kein Rezeptions- und Verstehensmo-
dell, kein Lehr- und Lernsystem [. . . ] privilegiert.22
Fordert die Postmoderne` eine neue Vernunft`, propagieren die am post-
industriellen Kapitalismus einer globalisierten Welt orientierten Anhänger der
Zukunfts-Idolatrie eine neue Ökonomie des Wissens,23 die im Interesse
einer beschleunigten Gewinnung von Zukunfts-Kompetenz für den globalen
Wettbewerb,24 den Ballast geschichtlicher Erinnerung abwirft.25 Wir ler-
nen nichts aus der Vergangenheit, sondern nur aus der Zukunft, heißt hier
die Devise.26 Die globalisierte Welt fordere das Vergessen des Vergangenen.
So diskreditiert sich jede Forderung nach Rückbesinnung auf eine Kultur
des Memorierens und Erinnerns als reaktionär.27
Der historisch Forschende kommt  wenn er nicht im Sinne der Zukunfts-
Idolatrie ganz aufhören will, sich mit der Vergangenheit zu beschäftigen 
letztendlich nicht umhin, zu der Grundfrage, was Geschichte` ist, Stellung zu
beziehen. Diese Grundfrage muss nach Ansicht des Autors des vorliegenden
Beitrags beantwortet werden, wie es Jörn Rüsen tat:
18Rüsen, Kann gestern besser werden? (wie Anm. 2), S. 137 f.
19Max Peter Baumann, Musik der Regionen im Kontext globaler Konstrukte, in: Kultur
und Region im Zeichen der Globalisierung (wie Anm. 15), S. 431454, hier S. 434.
20Baumann, Musik der Regionen (wie Anm. 19), S. 440.
21Baumann, Musik der Regionen (wie Anm. 19), S. 434.
22Baumann, Musik der Regionen (wie Anm. 19), S. 439.
23Werner Fuld, Die Bildungslüge. Warum wir weniger wissen und mehr verstehen müs-
sen, Frankfurt a. M. 2005, S. 283.
24Ebd.
25Vgl. Manfred Osten, Das geraubte Gedächtnis. Digitale Systeme und die Zerstörung
der Erinnerungskultur. Eine kleine Geschichte des Vergessens, Frankfurt a. M. 2004, S.
46.
26Fuld, Die Bildungslüge (wie Anm. 23), S. 8.
27Osten, Das geraubte Gedächtnis (wie Anm. 25), S. 46.
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Für das moderne geschichtswissenschaftliche historische Denken gilt, daß
es keine deutungsfreie historische Erfahrung gibt, [und] [. . . ] umgekehrt kann
die postmoderne Auﬀassung der Deutungsleistung der Erinnerung nicht da-
von absehen, daß Erinnerung grundsätzlich erfahrungsbezogen ist. Sie würde
ihre [. . . ] Orientierungskraft [für das menschliche Handeln] verlieren, wenn
die sich Erinnernden ernsthaft glaubten, die erinnerte Vergangenheit sei eine
Fiktion.28 Geschichte ist also mehr als nur das Produkt einer bloß nachträg-
lichen Bearbeitung dessen, was in der Vergangenheit geschah. [. . . ] Geschichte
ist eine Brücke zwischen Vergangenheit und Gegenwart, die aus dem Gesche-
henen und seiner Deutung zugleich gebaut ist.29 Wir, die wir sie konstru-
ieren` sind als diese Konstrukteure vorab immer schon von ihr konstruiert
worden.30 Für die Zukunftsentwürfe der Gegenwart ist die Vergangenheit
lebendig in ihrer historischen Bedeutung; und die Gegenwart [lebendig, L. S.]
[. . . ] im erkennenden Rückgriﬀ auf die Vergangenheit, der eine historische
Deutung ihres Gewordenseins erbringt.31
Der alte Historikergrundsatz ad fontes` ist demnach keineswegs obsolet
geworden. Die Forderung an die historische Forschung, die Quellen unvor-
eingenommen zu erschließen und geschichtliche Entwicklungen aufzuarbeiten
und so ihren angemessenen Beitrag zu leisten, dass Erinnerung zu einem fes-
ten und über räumliche wie zeitliche Grenzen hinaus verbindenden Bestand-
teil von Identität` werden kann, bleibt weiterhin aktuell.32
Was den Raumbezug betriﬀt, hat ihn die kulturwissenschaftlich orien-
tierte Forschung in der Folge der Postmoderne` mittlerweile reaktualisiert
und neu fokussiert  und damit einen neuerlichen turn` kreiert. Im Kontext
dieses spatial turn` meint Raum` insbesondere die soziale Produktion von
Raum als einen vielschichtigen und oft widersprüchlichen gesellschaftlichen
Prozess, eine speziﬁsche Verortung kultureller Praktiken und eine Dyna-
mik sozialer Beziehungen, die auf die Veränderbarkeit von Raum hindeu-
ten.33 Die Raumkonstrukte sollen auf ihre jeweiligen Politisierungen oder
Entpolitisierungen, auf ihre Naturalisierungen oder Symbolisierungen hin be-
28Rüsen, Kann gestern besser werden? (wie Anm. 2), S. 20.
29Rüsen, Kann gestern besser werden? (wie Anm. 2), S. 13.
30Rüsen, Kann gestern besser werden? (wie Anm. 2), S. 20.
31Rüsen, Kann gestern besser werden? (wie Anm. 2), S. 25.
32Vgl. Axel E. Walter, Der Untergang von Bibliotheken und seine Spuren im kulturel-
len Gedächtnis. Vernichtung und Zerstreuung wertvoller Sammlungen im und nach dem
Zweiten Weltkrieg am Beispiel der Königsberger Bibliotheken, in: Musik-Sammlungen (wie
Anm. 7), Teilbd. A, S. 1971, hier S. 13.
33Bachmann-Medick, Spatial Turn (wie Anm. 14), S. 288.
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fragt werden.34 Es sind hier nicht mehr die vertrauten, überwiegend es-
sentialistischen Raumbegriﬀe der Kulturgeographie maßgeblich, auch nicht
mehr nur deren Makroperspektive.35 Vielmehr geht es um eine Zuspitzung
der Raumkonzepte hin zu ideologischen Landschaften, zu Raumpräsentatio-
nen, die von Machtverhältnissen durchzogen sind und um Raumwirkungen
von Subjekten, Körpern, Interaktionen und sozialen Beziehungen.36 Nicht
zuletzt durch die Erfahrung globaler Entgrenzungen und Bewegungen wird
Raum [. . . ] geradezu zu einer Metapher für kulturelle Dynamik, vor allem
durch Grenzüberschreitungen und Grenzverlagerungen, durch Verhandlun-
gen, durch Migration und Überlappung.37 Andererseits wird aber auch wie-
der  zumindest wenn man Karl Schlögel folgt  eine Neubesinnung auf das
Vordringen in die Materialität der Orte: ein Graben, Suchen nach Spuren
und nach Verbindungslinien erforderlich,38 das Bestreben also, die inﬂatori-
sche Rede vom Raum empirisch zu fundieren und die Materialität des Raums
erneut herauszustellen.39
Ein Raum, der sich dem Bestreben, auch in musikhistorischer Sicht kom-
plexe Vielschichtigkeiten, Überlappungen, Verbindungen, Verschiebungen, Kon-
tinuitäten, Brüche, Ideologisierungen, Destruktionen und Konstruktionen, Amne-
sien und Reaktualisierungen zu untersuchen, geradezu aufdrängen könnte, ist
der des ehemaligen Preußisch Litauen`. Für die deutsche Musikforschung
bildet er bislang weitestgehend eine tabula rasa`, was übrigens auch für die
beiden Konvergenzphasen der litauischen und der deutschen Geschichten` in
der Neuzeit, die der deutschen Okkupationen im Ersten und Zweiten Welt-
krieg, gilt. Daher erscheint es an dieser Stelle notwendig, die Frage in den
Raum zu stellen`, ob beziehungsweise inwieweit litauische Sammlungen und
Archive Germanica` des Musiklebens und der Musik bewahren, die für die
beiden genannten Themen relevant sind. Zumindest was das Memelland`
betriﬀt, könnte wohl die litauische Musikforschung diesbezüglich aufgrund
vermehrter Untersuchungen Antworten geben.40
Gemeinsame historische Konvergenzräume kooperativ zu untersuchen und
dabei die speziellen lokalen, regionalen und nationalen Kompetenzen und
34Bachmann-Medick, Spatial Turn (wie Anm. 14), S. 290.
35Bachmann-Medick, Spatial Turn (wie Anm. 14), S. 292.
36Ebd.
37Bachmann-Medick, Spatial Turn (wie Anm. 14), S. 297.
38Vgl. Bachmann-Medick, Spatial Turn (wie Anm. 14), S. 301.
39Bachmann-Medick, Spatial Turn (wie Anm. 14), S. 308.
40Vgl.: Joachim Tauber, Das Memelgebiet (19191944) in der deutschen und litauischen
Historiographie nach 1945, in: Nordost-Archiv X, 2001 (www.ikgn.de/zeitschrift_nordost-
archiv.volltext.54.htm, abgerufen: 10.12.2009 ), Anm. 114.
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Ressourcen zu nutzen, wäre sicherlich nicht die schlechteste Perspektive bei
der Bearbeitung derartiger Themen. Dabei auch Region` und Nation` als
Vergesellschaftungs-, Aktions- und Kommunikationsräume zu untersuchen,
sollte selbstverständlich sein  denn diese tradierten Raumkonstruktionen ha-
ben auch im Zeitalter der Globalisierung nicht an Brisanz verloren, was schon
allein der Blick auf die aktuelle Politik und Wirtschaft zeigt.
Auch kann im Zeitalter der Globalisierung bei aller Kritik an der Ideo-
logieträchtigkeit des Geschichtsdenkens der Moderne` weder auf methodi-
sche Rationalität noch auf universelle Regulative der Kommunikation ver-
zichtet werden, in der durch Deutung der Vergangenheit Gegenwart verstan-
den, Zugehörigkeit und Abgrenzung vollzogen und Zukunft handlungsleitend
erwartet werden kann. [. . . ] Wenn zugleich die ethnozentristische Logik ei-
ner solchen Universalisierung gebrochen oder überwunden werden soll, dann
kann als eine solche universelle Regulative des historischen Denkens und der
Geschichtskultur nur der Grundsatz einer wechselseitigen (und damit univer-
sellen) Anerkennung von Diﬀerenz und Besonderheit gelten.41
In diesem Sinn kann man nur dankbar sein, in dem vorliegenden Band so
viel über die Besonderheit litauischer Musik und litauischen Musiklebens zu
erfahren.
41Rüsen, Kann gestern besser werden? (wie Anm. 2), S. 138.
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Litauische Studierende am Konservatorium für Musik in Leipzig
bis zu den 1920er Jahren
Johann Sebastian Bach festigte den Ruf Leipzigs als Musikstadt, allerdings
nicht zu Lebzeiten, sondern postum im 19. Jahrhundert. Felix Mendelssohn
hatte mit der Auﬀührung der Matthäuspassion 1829 in Berlin und seinem
Wirken in Leipzig daran großen Anteil, insbesondere auch durch die Grün-
dung des Leipziger Konservatoriums 1843. Leipzig war nun das Vorbild bür-
gerlicher Musikpﬂege in all seinen Facetten und zog dadurch Musikstudenten
aus ganz Europa und Übersee an. Besonders groß war die Attraktivität für
Interessenten aus Nord- und Osteuropa, die neben Berlin vor allem in Leip-
zig studierten. In der Zeit von 1850 bis 1914 kamen 27 Damen und Herren
aus Vilnius/Wilna1 an das Konservatorium, dabei ist Mikalojus Konstantinas
iurlionis (18751911, studierte 18991902 in Leipzig bei Carl Reinecke und
Salomon Jadassohn) als Privatstudent nicht einmal mitgerechnet.2 Nach dem
Ersten Weltkrieg, im Jahre 1920, kamen aus Litauen Juozas Gruodis, Ba-
lys Dvarionas und Jadvyga iurlionyt
e für drei bzw. vier Jahre nach Leipzig
(Gruodis 19201924, Dvarionas 19201924 und iurlionyt
e 19201923). Al-
le drei stellten am selben Tag, am 4. Oktober 1920, das Aufnahmeansuchen
am Konservatorium und erhielten drei aufeinander folgende Inskriptionsnum-
mern: 13544, 13545, 13546.3 Folgende Angaben gehen aus den Anmeldungen
hervor:
Boleslaus oder Balys Dvarionas (Nr. 13544) gab als Heimatort Libau an
(geboren dort am 19. Juni 1904). Seine Kosten für Studium und Aufenthalt
in Leipzig bestreite er von einem Stipendium des Amerikanisch-Litauischen
Vereins. Er wohnte zunächst in der Lützowstraße 34, später im Neumarkt 1.
Am Konservatorium belegte er als Hauptfächer Klavier und Komposition, als
Nebenfach Orgel. In den Hauptfächern war er von Alfred von Schoen im Kon-
1Namen, insbesondere Städtenamen werden im Folgenden in der Regel so wiedergege-
ben, wie sie in den entsprechenden Dokumenten geschrieben sind.
2Vgl. dazu Algirdas Jonas Ambrazas, Die Rolle des Leipziger Konservatoriums für die
Entstehung der litauischen Symphonik: M. K. iurlionis und J. Gruodis, in: Musikge-
schichte zwischen Ost- und Westeuropa. Symphonik  Musiksammlungen, hrsg. v. Helmut
Loos (Deutsche Musik im Osten, Bd. 10), Sankt Augustin 1997, S. 127133.
3Alle folgenden Angaben stammen aus den Beständen des Archivs der Hochschule für
Musik und Theater Felix Mendelssohn Bartholdy Leipzig. Für hervorragende Betreuung
und freundliche Hilfe danke ich Frau Dr. Barbara Wiermann (Leiterin der Bibliothek) und
Herrn Dipl.-Bibl. (FH) Marko Egner ganz herzlich.
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servatorium zu Berlin zwei Jahre unterrichtet worden, ein halbes Jahr beim
lettischen Komponisten Alfred Kalnins. In Theorie der Musik hatte Dvarionas
schon Unterricht genossen und wollte nun mit Harmonielehre beginnen. Er
wünschte bei Prof. Robert Teichmüller4 zu studieren, dem damals renommier-
ten Pianisten, ist aber anscheinend Hernani Torres5 für den Klavierunterricht
und Prof. Paul Quasdorf6 für die Theorie zugeteilt worden.
Jadvyga iurlionyt
e, ihr Name ist in den Listen Jadviga Tschurlionis-
Abraitis` geschrieben (Nr. 13545), aus Kowno/Kaunas, geboren in Druskinin-
kai, Gouvernement Grodno am 17. Dezember 1899, bestritt ihre Kosten für
Studium und Aufenthalt in Leipzig selbst. Als Hauptfach wählte sie Klavier,
worin sie an der Moskauer Musikhochschule (Philharmonie) schon unterrich-
tet worden war. Sie nannte kein Nebenfach. Sie gab an, bei Teichmüller stu-
dieren zu wollen, scheint aber ebenfalls Torres zugewiesen worden zu sein. Mit
Harmonielehre wollte sie beginnen, hier scheint sie Quasdorf zugeteilt worden
zu sein.
Juozas Gruodis (Nr. 13546) aus Utena im Gouvernement Kowno (Litauen)
nennt sich bei der Immatrikulation Josef` und gibt an, am 8. Dezember 1884
in Kattiunzy (ebenfalls Gouvernement Kowno) geboren zu sein.7 Er ﬁnan-
zierte seine Studium in Leipzig über die Litauische Gesandtschaft in Berlin
(Scharlottenburg, Kurfürstendamm, 242). Als Hauptfach belegte er Kompo-
sition, als Nebenfach Klavier, in beidem war er schon am Konservatorium
der Musik zu Moskau unterrichtet worden. Kenntnisse in der Theorie der
Musik gab er für Harmonie, Kontrapunkt und Fuge an, Unterricht erhielt er
von Prof. Stephan Krehl8 (M So 810). In Klavier wurde er von Prof. Hans
4Robert Teichmüller (04.05.186306.05.1939) unterrichtete vom 02.01.1897 bis zu seinem
Tode Klavier. Im Personalverzeichnis des WS 1921/22 ist er als Senator verzeichnet, im
Personalverzeichnis des SS 1925 als Lehrer.
5Hernani Torres (geb. 24.06.1881) unterrichtete seit dem 12.04.1920 Klavier. Im Perso-
nalverzeichnis des WS 1921/22 ist er bereits nicht mehr vertreten.
6Paul Quasdorf (geb. 01.11.1850) unterrichtete von 01.10.1883 bis 15.07.1921 Theorie.
Im Personalverzeichnis des WS 1921/22 ist er nicht mehr verzeichnet. Anscheinend hat Dr.
Fritz Reuter (18961963) den Theorieunterricht übernommen, er lehrte vom 21.09.1921 bis
1933 Theorie.
7Bei unterschiedlichen Daten  als Gruodis' Geburtstag wird häuﬁg der 20. Dezember
angegeben  ist immer der zugrunde liegende Kalender zu beachten. Der julianische Kalen-
der galt im russischen Reich bis 1918, erst dann wurde hier der im übrigen Europa längst
gültige gregorianische Kalender eingeführt.
8Stephan Krehl (05.07.186408.04.1924) lehrte vom 01.10.1902 bis zu seinem Tode Kom-
position, Theorie und Klavier. Im Personalverzeichnis des WS 1921/22 ist er als Studien-
direktor verzeichnet.
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Grisch9 (M Do 34) unterrichtet.10 Gruodis wohnte in Leipzig übrigens im
Hotel Deutsches Haus` am Königsplatz.
Noch vier weitere Studenten aus Litauen hielten sich Anfang der 1920er
Jahre in Leipzig auf: Jonas Bendorius aus Mariampole (seit 1920, Inskription
Nr. 13340), Kasimir Banaitis aus Kaunas (seit 1922, Inskription Nr. 14056)
und Antanas Dvarionas (Anton) Dvarionowitsch aus Kowno (seit 1922, In-
skription Nr. 14112), oﬀensichtlich ein Bruder von Balys Dvarionas. Verzeich-
net ist weiter ein Fräulein Karin Meyer aus Gut Johannischkele (Kr. Ponie-
wesch) (Inskription Nr. 13230).
Nähere Angaben sind den Inskriptionslisten zu entnehmen. In der Kon-
zerten beziehungsweise Auﬀührungs-Abenden` des Konservatoriums treten
in den Jahren 1921 bis 1924 noch weitere Litauer in Erscheinung: Herr Mna-
scha Klezki aus Wilna, Herr Vladas Motekaitis aus Kaunas und Herr Jakob
Berenstein aus Kowno.
Fräulein Karin Meyer war als Sängerin oﬀenbar erfolgreich, denn sie be-
stritt innerhalb eines Jahres vier Auftritte in den Konservatoriumskonzerten:
Montag, den 23. Mai 1921: Schubert, Der Hirt auf dem Felsen
Freitag, den 16. Dezember 1921: A. Dvo°ák, Zigeunermelodien
op. 55
Freitag, den 5. Mai 1922: A. Dvo°ák, aus der Oper Rusalka Du
lieber Mond
Freitag, den 19. Mai 1922: Lieder mit Klavier von Juozas Gruodis
Das letzte Konzert vom 19. Mai 1922 ist insofern besonders interessant,
als sie hier Klavierlieder ihres Landsmannes Juozas Gruodis vortrug, die der
Komponist selbst am Klavier begleitete. Zur Auﬀührung kamen fünf Lieder:
a) Rugegeles (Kornblume)
b) Aguoneles (Mohn)
c) Ruta (Volksblume, litauische)
d) Ko cia taip ilgu (Warum so traurig?)
e) Burtai (Wahrsage)
In einem weiteren Konzert konnte Juozas Gruodis seine Sonate für Klavier
und Violine d-Moll präsentieren, es spielten am Freitag, den 8. Dezember
9Hans Grisch (01.02.18801966) lehrte vom 21.04.1909 bis 1952 Klavier.
10Die Kürzel stammen aus den Anmeldebögen und sind folgendermaßen zu lesen: M So
810` heißt Mittwoch und Sonnabend 810 Uhr`, M Do 34` heißt Montag und Donners-
tag 34 Uhr` und D F` (wie im Anmeldebogen von Jonas Bendorius) steht für Dienstag
und Freitag`.
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1922, Ernst Richter aus Dux (Tschechoslowakei) und sein Landsmann Vladas
Motekaitis aus Kaunas.
Sehr erfolgreich war oﬀensichtlich der Cellist Jakob Berenstein mit fünf,
zum Teil sehr repräsentativen Auftritten, drei kammermusikalischen und zwei
solistischen (allerdings nicht mit Orchester, sondern mit Klavierbegleitung):
Freitag, den 23. Juni 1922: P. Tschaikowsky, Variationen für Vio-
loncello über ein Rokoko-Thema
Freitag, den 1. Juni 1923: P. Tschaikowsky, Streichquartett (D-
Dur)
Freitag, den 15. Juni 1923: F. Kreisler, Streichquartett (a-Moll)
Freitag, den 6. Juli 1923: A. Dvorak, Konzert für Violoncello (h-
Moll)
Freitag, den 29. Februar 1924: J. Brahms, Quintett für Klavier
und Streichinstrumente (op. 34, f-Moll)
Balys Dvarionas beteiligte sich anscheinend nicht so eifrig an den Konzer-
ten des Konservatoriums, in der  allerdings unvollständigen  Programm-
sammlung des Konservatoriums habe ich seinen Namen nur in einem Konzert
vom Freitag, den 21. März 1924, als Klavierbegleiter seines Bruders mit zwei
Arien von Bizet (aus den Perlenﬁschern) und Rimsky-Korssakow (aus Sadko)
gefunden.
Ein weiterer, sonst nicht nachweisbarer Name, Herr Mnascha Klezki aus
Wilna, taucht im Programm vom Freitag, den 4. Juli 1924, zusammen mit
dem eines Herrn Gerhard Burgert aus Leipzig im Vortrag der Sonate für
Klavier und Violine in G-Dur von Edvard Grieg auf.
Projiziert man diese einzelnen Daten der Zeit von 1920 bis 1924 einmal
auf die Zahl der Schüler am Konservatorium insgesamt, so ist die Bilanz
der wenigen Litauer in Leipzig bei insgesamt 57 Lehrkräften und mehr als
700 Studierenden nicht schlecht. Das Personalverzeichnis des Wintersemes-
ters 1921/22 verzeichnet die Führungspersönlichkeiten des Konservatoriums.
Der Senat besteht aus Professor Stephan Krehl, Studiendirektor [...], Pro-
fessor Paul Graener, stellvertr. Studiendirektor [...], Professor Otto Lohse,
Operndirektor [...], Professor Karl Straube, Thomaskantor [...], Professor Ro-
bert Teichmüller [...].11 Das Kuratorium ist mit 10 Personen besetzt und wie
das Lehrerkollegium und die Studierenden namentlich genau aufgelistet.
11Personalverzeichnis W.S. 192122, S. [6], Hochschule für Musik und Theater Felix
Mendelssohn Bartholdy Leipzig, Bibliothek/Archiv (im Folgenden abgekürzt: HMT Leip-
zig), Jg. 1921.
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Die speziﬁsche Situation in Deutschland zu jener Zeit und ihre Auswirkun-
gen auf Arbeit und Selbstverständnis des Konservatoriums sind interessant zu
beobachten. Wie ganz Deutschland befand sich das Konservatorium nach dem
Ersten Weltkrieg und den Sanktionen des Versailler Vertrags in einer bedrän-
genden Notsituation. Die wirtschaftlichen Verhältnisse waren katastrophal,
wie in vielen Verlautbarungen der Zeit nachzulesen ist, etwa in der Klage,
dass das Einkommen der Konservatoriumsbeschäftigten nicht einmal die Höhe
der Proletariergehälter erreiche. Die Studierenden bildeten eine Vereinigung
der Studierenden am Konservatorium zu Leipzig`, um die größten Notlagen
gemeinsam zu bewältigen.12 Die Kunde von der Gründung einer staatlichen
Hochschule für Musik in Dresden rief den entsetzten Einspruch des Leipziger
Konservatoriums allein aufgrund der untragbaren Verhältnisse hervor.13 Am
12. März 1920 erhob das Konservatorium beimMinisterium des Kultus und öf-
fentlichen Unterrichts in Dresden in einem ausführlichen Brief Einspruch und
forderte unter ausführlicher Darlegung des eigenen Vermögens einen staatli-
chen Zuschuss für das eigene Haus.14 Das Leipziger Tageblatt und Handels-
Zeitung meldete am Mittwoch, den 16. März 1921: Wie von Regierungsseite
aus mitgeteilt wird, plant die sächsische Regierung, das Konservatorium und
die Frauenberufsschule in Leipzig auf den Staat zu übernehmen.15 Doch die
Lage verschlimmerte sich weiter trotz einer Neustrukturierung des Konserva-
toriums mit einer neuen Verfassung am 1. April 1921.16 Im Jahre 1922 wurde
das Unterrichtsgeld um 300% erhöht, gleichzeitig verhandelte das Kuratori-
um ernsthaft über die Auﬂösung des Konservatoriums. Wie verzweifelt die
Lage sich darstellte, geht aus Beiträgen in der Zeitschrift für Musik, dem 1.
Märzheft 1922, erschienen unter dem Hauptschriftleiter Dr. Alfred Neuß, her-
vor. Wenn Franciscus Nagler hier über Messe und Musik philosophiert, über
die kirchenmusikalische Gattung und den Markt (wirtschaftlichen Handel)
in ihrem historischen Zusammenhang, und zu den Messeteilen Kyrie, Gloria,
Credo, Sanctus, Benedictus, Agnus Dei aktuelle Texte im Tenor ﬂehender
12Folgende Angaben nach Maren Goltz, ... dass es vor Einseitigkeit der Bildung und
Geschmacksrichtung bewahrt ..., in: Journal. Zeitschrift der Hochschule für Musik und
Theater Felix Mendelssohn Bartholdy Leipzig 13, Sommersemester 2002, Beilage, S. 18.
13Vgl. Neue Zeitschrift für Musik 87, 1920, S. 17.
14Konservatorium der Musik zu Leipzig / An das Ministerium des Kultus und öﬀentli-
chen Unterrichts Dresden / Leipzig, den 12. März 1920, HMT Leipzig, Jg. 1920.
15Geplante Verstaatlichung des Konservatoriums und der Frauenberufsschule in Leip-
zig, in: Leipziger Tageblatt und Handels-Zeitung, 115. Jahrgang, Zweite Abend-Ausgabe,
Mittwoch, den 16. März 1921 (HMT Leipzig, Jg. 1921).
16Ankündigung einer neuen Verfassung, Handzettel für Lehrer und Lehrerinnen, Leipzig,
den 23. März 1921, HMT Leipzig, Jg. 1921.
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Bitten formuliert, so deuten sich hier Notmaßnahmen an, die nicht erst 1924
Wirklichkeit wurden.17 Stephan Krehl, der Studiendirektor des Konservato-
riums in Leipzig persönlich veröﬀentlichte einen Aufruf zur Hilfeleistung für
das Konservatorium für Musik zu Leipzig.18 Die Vereinigung der Freun-
de und Förderer des Konservatoriums der Musik zu Leipzig` unterstützte
den Spendenaufruf ganz praktisch durch Angabe ihrer Bankverbindung.19
Nur durch einen Zuschuss der Stadt Leipzig von 2 ½ Millionen Mark wurde
die Schließung abgewendet, doch war dies keine Lösung auf Dauer, vielmehr
richtete sich weiter alle Hoﬀnung auf den Staat.20 Als Stephan Krehl am
9. April 1924 verstarb, war die Lage keineswegs gesichert, Walter Davisson
führte vertretungsweise die Direktorialgeschäfte bis zur Berufung des neuen
Direktors Max Pauer.21 Die eingeleiteten Maßnahmen waren drastisch: Trotz
einer Unterstützung durch die sächsische Regierung wurden Lehrkräfte ge-
kündigt, das Haus des Konservatoriums als Musik-Meßhaus` vermietet und
sogar der wertvollste Teil der Bibliothek verkauft, er wurde der Vereinigung
der Freunde der Universität zugunsten des Musikwissenschaftlichen Instituts
zugeschlagen (heute in den Sondersammlungen der Bibliotheca Albertina).
Anscheinend waren diese Maßnahmen und die Verhandlungen des neuen Di-
rektors relativ erfolgreich, denn die Leipziger Neuesten Nachrichten ver-
meldeten am Donnerstag, den 5. Juni 1924, unter dem Titel Die Gesundung
des Leipziger Konservatoriums. Der neue Direktor, dass Max Pauer den an
ihn ergangenen Ruf als Studiendirektor der Anstalt angenommen habe und
daß nunmehr die ﬁnanzielle Sanierung des Instituts durchgeführt ist und
damit das Konservatorium wieder auf gesicherter wirtschaftlicher Grundlage
steht.22
Die wirtschaftliche Notlage ließ die Menschen nicht unbeteiligt, aus vielen
Äußerungen gerade auch zur musikalischen Kultur spricht eine tiefe Verun-
sicherung, die mit trotzigem Aufbäumen zu überspielen gesucht wird. Georg
Göhler23 wurde als Autor in der Zeitschrift für Musik zum Sprecher ver-
17Vgl. Franciscus Nagler, Messe und Musik, in: Zeitschrift für Musik 89, 1922, S. 9799.
18Stephan Krehl, Aufruf zur Hilfeleistung für das Konservatorium für Musik zu Leipzig,
in: Zeitschrift für Musik 89, 1922, S. 100102.
19Vgl. Zeitschrift für Musik 89, 1922, S. 120
20Vgl. Zeitschrift für Musik 89, 1922, S. 434.
21Krehl-Feier im Konservatorium. Die musikalische Gedächtnisfeier für den unlängst
verstorbenen Studiendirektor der Anstalt, Stephan Krehl, in: Leipziger Abendpost, Diens-
tag, den 27. Mai 1924 (HMT Leipzig, Jg. 1924).
22Leipziger Neueste Nachrichten, Donnerstag, den 5. Juni 1924 (HMT Leipzig, Jg. 1924).
23Zur Person Georg Göhler aus zeitgenössischer Sicht siehe Zeitschrift für Musik 88, 1921,
S. 495.
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breiteter Ansichten: Die innere Ursache der Notlage der deutschen Musik ist
der sittliche Zustand des Volkes, die herrschende Lebensauﬀassung.24 Nicht
geringen Schaden habe die Überschätzung von Richard Strauss verursacht,
aber die inneren Ursachen der Notlage müssten überwunden werden durch
sittliche Erneuerung, die äußeren Ursachen [würden] einzig und allein getilgt
durch die Beseitigung des Friedensvertrages von Versailles.25 Und nochmals
erwähnt er den tief sitzenden Stachel, dem das Unheil zugeschrieben wird
(man wagt kaum zu fragen, was dies mit Musik zu tun hat): Ist das deutsche
Volk unfähig zur sittlichen Erneuerung und zur Einigkeit, die die Revision
des Versailler Vertrages erzwingt, dann hat auch für die deutsche Musik als
Weltmacht die letzte Stunde geschlagen.26 Im gleichen Heft der Zeitschrift
für Musik ruft Rudolf Cahn-Speyer dazu auf, die Notlage der Musiker durch
Beitritt zum Verband konzertierender Künstler` zu lindern.27 Die Rolle der
Musikfeste streicht Alfred Heuß hervor, wenn er über das zehnte Deutsche
Bachfest in Breslau vom 7. bis 9. Oktober 1922 schreibt, daß alle diese Fes-
te mehr als nur gewöhnliche Musikfeste sind, weil jeder denkende Besucher
unwillkürlich fühlt, daß sie sich auf Grundlagen deutschen Wesens aufbau-
en, die zu unserer Erstarkung dringend notwendig sind.28 Im gleichen Te-
nor berichtet T. Niechciol über die Feier des hundertjährigen Bestehens der
Staatlichen Akademie für Schul- und Kirchenmusik` in Berlin: Es war kein
Fest in des Wortes profaner Bedeutung, sondern ein Erleben, eine machtvolle
Kundgebung deutscher Kunst und deutschen Empﬁndens; ein Sonnenstrahl
in das kranke deutsche Herz und ein hoﬀnungsvoller Ausblick.29 Dass die
Beschwörung des Nationalen in der Musik kaum mehr Grenzen kennt, geht
aus dem Bericht von 1923 hervor, dass Henri Marteau bei einem Konzert
in Deutschland am Auftreten gehindert und als Franzose vertrieben worden
sei, weil er für deutschen Wesens durchaus unwürdig30 gehalten worden sei.
Zwar beteuert die Schriftleitung, dass solche Ausschreitungen zu verurteilen
24Georg Göhler, Die Notlage der deutschen Musik, in: Zeitschrift für Musik 88, 1921, S.
487489, hier S. 487.
25Göhler, Die Notlage der deutschen Musik (wie Anm. 24), S. 489.
26Ebd.
27Rudolf Cahn-Speyer, Die Notlage der konzertierenden Künstler, in: Zeitschrift für Mu-
sik 88, 1921, S. 492495.
28Alfred Heuß, Das zehnte Deutsche Bachfest in Breslau 7. bis 9. Oktober 1922, in:
Zeitschrift für Musik 89, 1922, S. 481.
29T. Niechciol, Die Feier des hundertjährigen Bestehens der Staatlichen Akademie für
Schul- und Kirchenmusik in Berlin, in: Zeitschrift für Musik 89, 1922, S. 300302.
30J. E. Robert, Bach, Beethoven und Stinkbomben, in: Zeitschrift für Musik 90, 1923, S.
6 f.
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man auch in streng nationalen Kreisen durchaus einig sei, aber: Wer ga-
rantiert uns nun dafür, daß das Verfahren in München nicht bei jüdischen
Musikern und Dirigenten wiederholt wird? Die Sturmtruppen Hitlers wollen
Taten verrichten.31
Trotz der Notlage verbreiteten das Konservatorium wie die Musikfeste
Glanz nach außen: Am Sonntag, den 23. Oktober 1921, 12 Uhr vormittags
wurde glanzvoll die Eröﬀnungsfeier des Instituts für Kirchenmusik am Kon-
servatorium der Musik zu Leipzig begangen.32 Die Programmfolge wies drei
Positionen auf:
1. J. S. Bach, Präludium und Fuge, vorgetragen v. Herrn Günther
Ramin, Organist zu St Thomae
2. Begrüßungen und Ansprachen
3. Jesu meine Freude. Motette für 5 Singstimmen von J. S. Bach,
vorgetragen vom Thomaner-Chor.33
Selbstverständlich wurde der Thomanerchor von Karl Straube geleitet,
der seit 1907 als Lehrer (1908 Professor) am Konservatorium gearbeitet und
seit 1918 als Thomaskantor seine Verbindung zu dieser Ausbildungsstätte als
Senatsmitglied aufrechterhalten hatte. Straube war der maßgebliche Initia-
tor der Gründung des Instituts für Kirchenmusik und leitete es bis 1948.
Die musikalische Gestaltung der Eröﬀnungsfeier war Programm und zeigt die
überragende Stellung, die Johann Sebastian Bach in der Musik zugeschrieben
wurde. Straube hatte sich seit seinem Antritt als Thomasorganist in Leipzig
1902 der Bach-Pﬂege verschrieben und bereits 1903 die Leitung des Bach-
Vereins übernommen. Das 2. Deutsche Bach-Fest in Leipzig 1904 gestaltete
er zu einem Aufsehen erregenden Ereignis, auch das 8. Deutsche Bach-Fest
1920 in Leipzig stand unter seiner Leitung. Zwischenzeitlich hatte Straube
bereits eigene Leipziger Bach-Feste ins Leben gerufen, 1908 wurde ein solches
zur Einweihung des neuen Denkmals an der Thomaskirche gefeiert, weitere
1911, 1914, 1920 (gleichzeitig als 8. Deutsches Bach-Fest) und 1923. Welche
Rolle im Bewusstsein der Zeitgenossen Bach spielte, wird aus einer Umfrage
deutlich, die von der Zeitschrift Die Musik im Oktober 1905 veröﬀentlicht
31Ebd.
32Siehe dazu Maren Goltz, Das Kirchenmusikalische Institut. Spuren einer wechselvollen
Geschichte, Leipzig 2001, S. 2027.
33Satzung Institut für Kirchenmusik, Leipzig, im September 1921, HMT Leipzig, Pro-
grammsammlung 19211924. Siehe auch C. A. Martienßen, Das Institut für Kirchenmusik
an der Hochschule für Musik in Leipzig, in: Zeitschrift für Musik 89, 1922, S. 102105.
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worden war.34 Dort sind nahezu ausschließlich35 emphatische Bekenntnisse
zu Bach als nationalem Heroen und Kraftquell deutschen Geistes zu ﬁnden
(berühmt ist Max Regers Beitrag), erst in einer zweiten Umfrage derselben
Zeitschrift im Jahre 1930 ﬁnden sich neben den emphatischen Äußerungen et-
wa von Waldemar von Bausznern (Er ist für mich das Unermeßliche.) und
Joseph Haas (der Inbegriﬀ alles Höchsten)36 auch etwas distanziertere Bach-
Deutungen.37 Seit Nikolaus Forkels Bach-Buch aus dem Jahre 1802 hatte sich
ein speziﬁsches Bild Bachs als Urvaters der deutschen Musik herausgebildet,
das in Leipzig ein besonderes Zentrum besaß. Dieses Bach-Verständnis  über
das ich mich hier nicht weiter verbreitern muss  erhielt in der Notsituati-
on nach dem Ersten Weltkrieg eine geradezu apologetische Überhöhung, die
deutsche Musik und ihr Urvater Bach erschienen als Retter der Nation aus
der Katastrophe. In diesem Sinne waren die Bach-Feste weniger kulturelle
Ereignisse als nationale Kundgebungen mit religiösem Anspruch.
Das Konservatorium entsprach dieser Richtung vollkommen, es war auf
seinen Konservativismus stolz, wie aus dem Personalverzeichnis W.S. 1921
22 hervorgeht, in dem unter dem Titel Der Werdegang des Konservatoriums
der Musik in Leipzig zu lesen ist: Von Anfang an war damit dem Konser-
vatorium der Geist eines gewissen gesunden Konservativismus mitgegeben
worden, den es bis heute nicht verloren hat. Und weiter wird betont, daß
die Neuromantik, als deren Stammvater Liszt anzusehen ist, am Leipziger
Konservatorium wenig Eingang fand.38
Das überragende Bach-Bild wurde selbstverständlich auch von den an-
deren Lehrenden am Konservatorium vertreten, genannt seinen nur Günther
Ramin (19201940), Paul Graener (19201924) und Sigfrid Karg-Elert (1919
1933).39 Ein einziges Beispiel dafür möge genügen. Als Günther Ramin im
Jahre 1973 eine Gedenkschrift zum 75. Geburtstag gewidmet wurde, wählte
34Eine Umfrage: Was ist mir Johann Sebastian Bach und was bedeutet er für unsere
Zeit?, in: Die Musik V (1905/1906), Nr. 1, Oktober 1905, S. 378.
35Ausnahmen bilden etwa Oskar Sonneck, Hans Huber, Arnold Mendelssohn und Georg
Schumann, deren kritische Bemerkungen sich allerdings vor allem auf auﬀührungspraktische
Fragen beziehen.
36Die Musik XXII (1929/30), Nr. 4, Januar 1930, S. 265.
37Die Musik XXII (1929/30), Nr. 4, Januar 1930, S. 266.
38Siehe dazu auch Johannes Forner, Leipziger Konservatorium und Leipziger Schule.
Ein Beitrag zur Klassizismus-Diskussion, in: Die Musikforschung, 1997, S. 3136; und:
Hochschule für Musik Leipzig gegründet als Conservatorium der Musik (18431968), hrsg.
v. Martin Wehnert, Johannes Forner u. Hansachim Schiller, Leipzig o. J. [1968].
39Die Übersicht über die von Karg-Elert 1928 geprüften Studenten (HMT Leipzig,
Karg-Elert, Sigfrid) enthält unter dem Datum vom 4. März 1896 einen weiteren litauischen
Studenten, Kasimir Banaitis aus Woitiekapiai (Inskription Nr. 14056).
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der Herausgeber Diethard Hellmann als Titel des Buches die verkürzte Über-
schrift eines Vortrags, den Ramin 1954 an der Universität Zürich gehalten
hatte: Johann Sebastian Bach. Ende und Anfang. Der originale Titel hatte
gelautet: Johann Sebastian Bach als Ende und Anfang und seine Bedeutung
für die geistige Entwicklung der Jugend.40 (Ramin stellte ganz bewusst Max
Regers berühmtes Diktum von Bach als Anfang und Ende aller Musik` um.)
Ein anderer bis dahin unveröﬀentlichter Beitrag von Ramin trägt die Über-
schrift Bachs Totalität in Werk und Wesen. Die Wortwahl verweist direkt
in den Bereich des Totalitarismus des Dritten Reiches, in die gerade die hier
geschilderte Leipziger Schule sich vielfach verstrickt hat. In erregten Ausein-
andersetzungen ist dies in den letzten Jahrzehnten aufgearbeitet worden.41
Wenn ich mich hier darum bemühe, das kulturelle und politische Um-
feld zu umreißen, das die Studierenden aus Litauen in den Jahren 1920 bis
1924 in Leipzig erlebt haben, so möchte ich damit Überlegungen zu der Frage
anregen, wie dies auf die jungen Musiker gewirkt haben mag, welche Anregun-
gen oder sogar Überzeugungen sie hier gefunden, modiﬁziert oder bestätigt
gesehen haben mögen. Es kann auf junge Menschen kaum ohne Auswirkung
bleiben, wenn die eigene Profession in einer so bedeutenden sozialen und welt-
anschaulich entscheidenden Rolle erlebt wird, wie dies in Leipzig zu jener Zeit
zu beobachten war. In der staatlichen Notsituation erlangte die nationale Mu-
sik in der Person Johann Sebastian Bachs tatsächlich die zentrale Stellung im
öﬀentlichen Leben, die Philosophen und Musiker/Musikschriftsteller ihr seit
dem frühen 19. Jahrhundert als Medium zur Erlösung der Menschheit immer
wieder zugeschrieben hatten. Dieses Faszinosum hat auf das Musikleben und
die Musikwissenschaft geradezu narkotisch gewirkt, teilweise bis heute ...
40Diethard Hellmann (Hrsg.): Johann Sebastian Bach. Ende und Anfang. Festschrift
Günther Ramin, Wiesbaden 1973.
41Vgl zum Gesamtkomplex: Michael Heinemann u. Hans-Joachim Hinrichsen (Hrsg.),
Bach und die Nachwelt. Band 3: 19001950, Laaber 2001; darin besonders Wolfgang Rat-
hert, Kult und Kritik. Aspekte der Bach-Rezeption vor dem Ersten Weltkrieg, S. 2361.
Weiter auch: Hans-Joachim Schulze, Ulrich Leisinger u. Peter Wollny (Hrsg.), Passions-
musiken im Umfeld Johann Sebastian Bachs  Bach unter den Diktaturen 19331945 und
19451989. Bericht über die Wissenschaftliche Konferenz anlässlich des 69. Bach-Festes
der Neuen Bachgesellschaft Leipzig, 29. und 30. März 1994, Hildesheim u. a. 1995.
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Auszüge aus dem Inskriptionsregister des Leipziger Konservatori-
ums für Musik und Transkription der zugehörigen Anmeldebögen
13230 Karin Meyer vom Gut Johannischkele (Kr. Poniewesch) [kein Anmelde-
bogen vorhanden]
13340 Jonas Bendorius, aufgenommen am 8. April 1920 aus Mariampole (Li-
tauen), wurde in Skaisciai, Kreis Mariampole, am 15. August 1889 ge-
boren.
13544 Boleslaus [Balys] Dvarionas, aufgenommen am 4. Oktober 1920
13545 Jadviga Tschurlionis-Abraitis [Jadvyga iurlionyt
e], aufgen. am 4. Ok-
tober 1920.
13546 Josef [Juozas] Gruodis, aufgenommen am 4. Oktober 1920
13604 Jakob Berenstein [kein Anmeldebogen vorhanden]
14056 Kasimir Banaitis, aufgenommen am 25. April 22 aus Kaunas (Litauen),
im Dorf Waitiekupiai Kreis Schaki am 4. März 1896 geboren.
14112 Antanas Dvarionas (Anton) Dvarionowitsch, aufgenommen am 4. Mai




aufgenommen am 8. Apr. 1920 Inskription Nr. 13340.
Vollständiger Vor- und Zuname des Aufnahmesuchenden Jonas Bendorius
Letzter Heimatsort? Mariampole, Litauen
Wo geboren? Ort, Tag, Jahr Skaisciai, Kreis Mariampole, Litauen 15.
August 1889.
Wer bestreitet die Kosten für Studium und Aufenthalt in Leipzig?
Ich selbst und Litauisches Kultusministerium in Kaunas
Name, Stand und Wohnung desselben
Welches ist Ihr Hauptfach in der Musik? Bis jetzt war Orgel und Theorie
der Musik, aber von jetzt wünsche ich als Hauptfach das Klavier und
Theorie der Musik haben
Von wem und wie lange wurden Sie darin unterrichtet?
In Warschauer Konservatorium vom 1907 bis 1912.
Welche Nebenfächer wünschen Sie zu belegen?
Von wem erhielten Sie darin Unterricht?
Hatten Sie Unterricht in Theorie der Musik bzw. wieweit sind Sie darin
vorgeschritten?
In Warschauer Konservatorium habe ich beendigt: Elementarmusiklehre,
Harmonielehre, Kontrapunkt, Instrumentationslehre und Musikgeschichte.
Wo ist Ihre Wohnung in Leipzig, Name des Vermieters, Straße und
Hausnummer?
Pension Krause, Elsterst. 45I
Anmerkung: Bei welchem Lehrer die Schüler und Schülerinnen Unterricht zu
erhalten haben, wird lediglich vom Direktorium bestimmt. Daher steht ein
Recht, sich den Lehrer zu wählen den Schüler und Schülerinnen nicht zu.
Doch können wegen der Wahl des Lehrers Wünsche hierunter geäußert
werden, die das Direktorium in Erwägung ziehen wird.
Bei Herren Prof. Teichmüller und Prof. Krehl.
[mit Bleistift] [gestrichen] Teichmüller (Tschermeck) M. So 23
Th. Krehl D. F. 1011
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[gedrucktes Formular]
Konservatorium der Musik
aufgenommen am 4. Okt. 1920 Inskription Nr. 13544
Vollständiger Vor- und Zuname des Aufnahmesuchenden Boleslaus
[nachträglich mit Bleistift] (Balys) Dvarionas
Letzter Heimatsort? Libau
Wo geboren? Ort, Tag, Jahr Libau 1904 Juni 19.
Wer bestreitet die Kosten für Studium und Aufenthalt in Leipzig?
Stipendium von der [sic] Amerikanisch.-Litauisch. Verein
Name, Stand und Wohnung desselben in Konserv.
Welches ist Ihr Hauptfach in der Musik? Klavier, Komposition
Von wem und wie lange wurden Sie darin unterrichtet? Von Alf. v. Schoen
[??] absolv. Berl. Kons. 2 Jahr. Und beim lett. Kompon. Alfr. Kalnins ½ Jahr
Welche Nebenfächer wünschen Sie zu belegen?
Orgel
Von wem erhielten Sie darin Unterricht? nocht [sic] nicht
Hatten Sie Unterricht in Theorie der Musik bzw. wieweit sind Sie darin
vorgeschritten?
Ja, möchte mit Harmonielehre beginnen.
Wo ist Ihre Wohnung in Leipzig, Name des Vermieters, Straße und
Hausnummer?
Anmerkung: Bei welchem Lehrer die Schüler und Schülerinnen Unterricht zu
erhalten haben, wird lediglich vom Direktorium bestimmt. Daher steht ein
Recht, sich den Lehrer zu wählen den Schüler und Schülerinnen nicht zu.
Doch können wegen der Wahl des Lehrers Wünsche hierunter geäußert
werden, die das Direktorium in Erwägung ziehen wird.





aufgenommen am 4. Okt. 1920 Inskription Nr. 13545.
Vollständiger Vor- und Zuname des Aufnahmesuchenden Jadviga
Tschurlionis-Abraitis
Letzter Heimatsort? Kowno
Wo geboren? Ort, Tag, Jahr Druskininkai, Gud. Grodno
1899, 17 Dezember
Wer bestreitet die Kosten für Studium und Aufenthalt in Leipzig?
Selbst
Name, Stand und Wohnung desselben [gestrichen] in Kowno
Welches ist Ihr Hauptfach in der Musik? Klavier
Von wem und wie lange wurden Sie darin unterrichtet? In der Moscauer
Musik Hochschule (Philharmonie)
Welche Nebenfächer wünschen Sie zu belegen? [gestrichen] Klavier
Von wem erhielten Sie darin Unterricht?
Hatten Sie Unterricht in Theorie der Musik bzw. wieweit sind Sie darin
vorgeschritten?
Möchte mit Harmonielehre beginnen
Wo ist Ihre Wohnung in Leipzig, Name des Vermieters, Straße und
Hausnummer?
[nachträglich mit Tinte] Täubchenweg 9
Anmerkung: Bei welchem Lehrer die Schüler und Schülerinnen Unterricht zu
erhalten haben, wird lediglich vom Direktorium bestimmt. Daher steht ein
Recht, sich den Lehrer zu wählen den Schüler und Schülerinnen nicht zu.
Doch können wegen der Wahl des Lehrers Wünsche hierunter geäußert
werden, die das Direktorium in Erwägung ziehen wird.
Beim Prof. Teichmüller [nachträglich mit Bleistift] (Torres)
[nachträglich mit Bleistift] Theorie Quasdorf
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[gedrucktes Formular]
Konservatorium der Musik
aufgenommen am 4. Okt. 1920 Inskription Nr. 13546
Vollständiger Vor- und Zuname des Aufnahmesuchenden Josef Gruodis
Letzter Heimatsort? Utena Gouv. Kowno Litauen
Wo geboren? Ort, Tag, Jahr Kattiunsy, Gouv. Kowno
8. Dec. 1884
Wer bestreitet die Kosten für Studium und Aufenthalt in Leipzig?
Litauische Gesandschaft [sic] in Berlin
Name, Stand und Wohnung desselben
Scharlottenburg Kurfürstendamm, 272.
Welches ist Ihr Hauptfach in der Musik? Komposition
Von wem und wie lange wurden Sie darin unterrichtet?
Konservatorium der Musik zu Moskau
Welche Nebenfächer wünschen Sie zu belegen? Klavier
Von wem erhielten Sie darin Unterricht? Konservatorium der Musik
zu Moskau
Hatten Sie Unterricht in Theorie der Musik bzw. wieweit sind Sie darin
vorgeschritten?
Harmonie, Kontrapunkt, Fuge
Wo ist Ihre Wohnung in Leipzig, Name des Vermieters, Straße und
Hausnummer?
Hotel Deutsches Haus Königsplatz
Anmerkung: Bei welchem Lehrer die Schüler und Schülerinnen Unterricht zu
erhalten haben, wird lediglich vom Direktorium bestimmt. Daher steht ein
Recht, sich den Lehrer zu wählen den Schüler und Schülerinnen nicht zu.
Doch können wegen der Wahl des Lehrers Wünsche hierunter geäußert
werden, die das Direktorium in Erwägung ziehen wird.
Bei Herrn Prof. Krehl. [nachträglich mit Bleistift] M So 810




aufgenommen am 25.4.22 Inskription Nr. 14056
Vollständiger Vor- und Zuname des Aufnahmesuchenden
Kasimir Banaitis
Letzter Heimatsort? Kaunas (Litauen)
Wo geboren? Ort, Tag, Jahr Dorf Waitiekupiai Kreis Schaki
4.III.1896
Wer bestreitet die Kosten für Studium und Aufenthalt in Leipzig?
Vater
Name, Stand und Wohnung desselben Saliamonas Banaitis, Gut-
Besitzer u. Schiﬀahrtsgesellschaftsdirektor, Kaunas-Alexotastr.
Welches ist Ihr Hauptfach in der Musik? Harmonielehre
Von wem und wie lange wurden Sie darin unterrichtet? 
Welche Nebenfächer wünschen Sie zu belegen? Klavier
Von wem erhielten Sie darin Unterricht? Musikschule Kaunas
Hatten Sie Unterricht in Theorie der Musik bzw. wieweit sind Sie darin
vorgeschritten?
element. Theorie
Wo ist Ihre Wohnung in Leipzig, Name des Vermieters, Straße und
Hausnummer?
Hofmann, Täubchenweg [gestrichen, mit Bleistift ergänzt] Südstr. 26 Ie
Anmerkung: Bei welchem Lehrer die Schüler und Schülerinnen Unterricht zu
erhalten haben, wird lediglich vom Direktorium bestimmt. Daher steht ein
Recht, sich den Lehrer zu wählen den Schüler und Schülerinnen nicht zu.
Doch können wegen der Wahl des Lehrers Wünsche hierunter geäußert
werden, die das Direktorium in Erwägung ziehen wird.
Harmonielehre: prof. Karg-Elert; Klavier: prof. Keller
[mit Bleistift] Ausbildungskl. Klavier: Keller
Die 10 Theorie: Karg-Elert
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[gedrucktes Formular]
Konservatorium und Hochschule der Musik
Aufgenommen am 4.5.22. Inskription Nr. 14112
Vollständiger Vor- und Zuname des Aufnahmesuchenden Dvarionas
Dvarionowitsch, Antanas
Letzter Heimatsort? Kowno, Litauen.
Staatsangehörigkeit Litauen
Wo geboren? Ort, Tag, Jahr Libau, 26en April 1899.
Wer bestreitet die Kosten für Studium und Aufenthalt in Leipzig?
Vater und Schwester.
Name, Stand und Wohnung desselben V. Dominik, Klavierstimmer, Libau
Ludwig Str. 20; Schwester Regina, sekr. Des englischen Ministers im
Lettland.
Welches ist Ihr Hauptfach in der Musik? Operngesang
Von wem und wie lange wurden Sie darin unterrichtet? Seit halbenjahr
Von Kacanovski in Kowno, Litauen.
Welche Nebenfächer wünschen Sie zu belegen? Klavier und Theorie.
Von wem erhielten Sie darin Unterricht? von Frl. Palinlion in Libau 2 jahre
Und Kalnin 3 monate; dazu in Kowno von Frau Lausnianskaja
Hatten Sie Unterricht in Theorie der Musik bzw. wieweit sind Sie darin
vorgeschritten?
nach russischer Schule elementar theorie
Wo ist Ihre Wohnung in Leipzig, Name des Vermieters, Straße und
Hausnummer?
Frau Wagner, Nürnberger str. 10II [gestrichen, mit Bleistift ergänzt]
Sternwartenstr. 74 H I
Anmerkung: Bei welchem Lehrer die Schüler und Schülerinnen Unterricht zu
erhalten haben, wird lediglich vom Direktorium bestimmt. Daher steht ein
Recht, sich den Lehrer zu wählen den Schüler und Schülerinnen nicht zu.
Doch können wegen der Wahl des Lehrers Wünsche hierunter geäußert
werden, die das Direktorium in Erwägung ziehen wird.
gesang bei herrn prof. Possoni; theorie bei Herrn Reuter.
[mit Bleistift] Aufgenommen
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Die Autorinnen und Autoren der Beiträge
Vida Bakutyt 
e (Jauni²kien 
e) ist Doktorin der Geisteswissenschaften und
promovierte mit einer Dissertation zum Thema Die Bedeutung der Tätigkeit
des Vilniusser Stadttheaters für die Herausbildung der Musik- und Theater-
kultur Litauens 17851831 (1990). Sie ist seit 2000 Wissenschaftliche Mitar-
beiterin am Institut für Kultur, Philosophie und Kunst in Vilnius sowie seit
2008 Leiterin der Abteilung für Musik- und Theaterwissenschaft dieses Insti-
tuts. Sie nimmt an Konferenzen teil und veröﬀentlicht Artikel in Litauen sowie
im Ausland. Ihre Forschungsschwerpunkte sind das Musik- und Theaterleben
vom Ende des 18. Jahrhunderts bis zum Anfang des 20. Jahrhunderts in Li-
tauen, die Kulturgeschichte von Vilnius und Verbindungen von Musik und
Theater in Geschichte und Gegenwart.
Martin Boiko ist Doktor der Philosophie und Professor an der Lettischen
Musikakademie in Riga. Er ist stellvertretender Professor an der Stradin²-
Universität Riga sowie Leiter der dortigen Abteilung für Kommunikationswis-
senschaft. Er promovierte am Institut für Musikwissenschaft der Hamburger
Universität mit einer Dissertation über Die litauischen Sutartin
es. Eine Stu-
die zur baltischen Volksmusik (1995). Boiko ist stellvertretender Vorsitzender
des Lettischen Komponistenverbandes und war dort Vorsitzender der Sekti-
on für Musikwissenschaft (19891992). Er ist Mitglied und Korrespondent
der Kommision für Lied-, Musik- und Tanzforschung der Deutschen Gesell-
schaft für Volkskunde (seit 2000), Mitglied der International Ballad Commis-
sion (Kommission für Volksdichtung, seit 2004), Mitglied im Internationalen
Rat für traditionelle Musik und Vorsitzender des Promotionsrates der Let-
tischen Musikakademie (seit 2007). Fachgebiete: Ethnomusikologie, Anthro-
pologie der Musik. Interessen- und Forschungsgebiete: baltische traditionelle
Musik, vokale Mehrstimmigkeit, Rezitativ, katholische Psalmodie in münd-
licher Überlieferung, Klanglandschaft, Stille und Schweigen als Kulturphä-
nomene, Musik als Kommunikation, Musik und Tod/Sterben/Trauerprozess,
Musik der lettischen Altgläubigen.
Jan Martin Braun studierte Schulmusik und Physik an der Otto-von-
Guericke-Universität Magdeburg und unterrichtet gegenwärtig im Schuldienst
an einem Bad Hersfelder Oberstufengymnasium. Seit 2008 ist er Doktorand
bei Prof. Dr. Tomi Mäkelä mit dem Thema M. K. iurlionis. Musikalische
Landschaftlichkeit als Verfahren der Moderne.
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Jonas Vytautas Bruveris ist Doktor der Geisteswissenschaften, Dozent
am Lehrstuhl für Musikgeschichte an der Musik- und Theaterakademie Li-
tauens in Vilnius und Mitglied des Litauischen Komponistenverbandes. Am
Konservatorium von Leningrad (Sankt Petersburg) promovierte er mit der
Dissertation Die ästhetischen Probleme der Werke von M. K. iurlionis
(1973). Bruveris war Direktor des Litauischen Museums für Theater, Musik
und Kino (19921996). Er nimmt an Konferenzen in Litauen und im Ausland
teil, verfasst Artikel für die wissenschaftliche und die allgemein kulturelle
Presse sowie für Enzyklopädien. Er veröﬀentlichte unter anderem eine Mo-
nographie über Das Litauische nationale Opern- und Balletttheater (2006),
wofür der den Nationalpreis für Kultur und Kunst erhielt. Er ist Mitglied
des Senats der Musik- und Theaterakademie, Rezensent der Allgemeinen
litauischen Enzyklopädie und Mitglied ihres Redaktionsrates, Redaktions-
mitglied der Artikelsammlung der Musik- und Theaterakademie Litauische
Musikologie und der Schriften der Musikakademie der Lettischen J	azeps-
V	tols-Akademie für Musik.
J	urat 
e Marija Burokait 
e ist Musikwissenschaftlerin und Mitglied des
Litauischen Komponistenverbandes (seit 1976). Sie arbeitete als Hauptbera-
terin dieses Verbandes (19801986) und war Vorsitzende von dessen Sektion
für Musikwissenschaft (19911995). In litauischen und ausländischen Publi-
kationen veröﬀentlichte sie Artikel über das Vermächtnis von Briefen über
Musik an der Universität Vilnius im 16. bis 20. Jahrhundert, darunter auf
Deutsch unter anderem Briefe von Mikalojus iurlionis und anderen Musi-
kern aus Leipzig nach Litauen (in: Musikgeschichte in Mittel- und Osteuro-
pa. Mitteilungen der internationalen Arbeitsgemeinschaft an der Universität
Leipzig, Heft 10, 2005). Burokait
e publizierte außerdem Monographien über
Mikas Petrauskas (1976) und Jurgis Karnavi£ius (2004). Sie ist Mitverfasserin
der Sammlung Nikodemas Martinonis. Ein Querschnitt der schöpferischen
Tätigkeit (1987). Sie nimmt an internationalen Konferenzen teil. Ihre For-
schungsschwerpunkte sind die Musikkultur Litauens, die Werke und Tätigkeit
ihrer Protagonisten sowie insbesondere die Musikkultur von Vilnius.
Graºina Daunoravi£ien 
e ist Doktorin der Geisteswissenschaften und Pro-
fessorin am Lehrstuhl für Theorie an der Musik- und Theaterakademie Li-
tauens in Vilnius, den sie 1998 bis 2003 leitete. Sie promovierte über Das
Musikgenre und das Problem der Wechselwirkung der Genres in der modernen
Musik (1990), habilitierte sich zum Thema Transformierende Kompositions-
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prozesse des 20. Jahrhunderts und ihre Projektionen in denWerken litauischer
Komponisten (2008). Daunoravi£ien
e ist Mitglied des Litauischen Kompo-
nistenverbandes (seit 1991). Ihre wissenschaftlichen Interessenbereiche sind:
die theoretische Problematik des Musikgenres (Gentyps), historische Modelle
von Kompositionstechniken, die Verbreitung der Kompositionstechniken des
20. Jahrhunderts in der litauischen Musik und konstruktive Kompositionsa-
spekte in der Musik des 20. Jahrhunderts. Sie ist Herausgeberin von Monogra-
phien über Feliksas Bajoras (2002) und Algirdas Jonas Ambrazas (2007) sowie
von Studienführern über die Musiksprache des Mittelalters, der Renaissance
(2003) und des Barock (2006). Sie initiierte das Journal für Litauische Mu-
sikologie und ist dessen Herausgeberin. Daunoravi£ien
e publiziert Artikel in
der litauischen und ausländischen Presse und nimmt an internationalen Kon-
ferenzen teil.
R	uta Gaidamavi£i	ut 
e, Doktorin der Geisteswissenschaften, ist Leiterin der
Abteilung für Wissenschaft und Verlagswesen am Institut für Musikwissen-
schaft der Musik- und Theaterakademie Litauens in Vilnius sowie Dozen-
tin am dortigen Lehrstuhl für Musiktheorie. Sie ist Mitglied des Litauischen
Komponistenverbandes (seit 1981) und dessen Ratsmitglied (seit 1999). Ihre
Dissertation verfasste sie über Die Tradition der Sutartin
es in der litauischen
Musik (1993). Weitere Forschungsbereiche sind: die Problematik von Rhyth-
mus und Zeit der Musik, neue Technologien für Stilistik sowie Werkschöpfung.
Sie veröﬀentlichte bisher drei Monographien (unter anderem über Vidmantas
Bartulis, 2007) und ist Herausgeberin eines Buches über Osvaldas Balakaus-
kas (2002) sowie von mehreren musikwissenschaftlichen Artikelsammlungen.
Gaidamavi£i	ut
e ist Expertin und Mitglied vieler Musikkommissionen. Sie pu-
bliziert Artikel in der litauischen und ausländischen Presse und nimmt an
internationalen Konferenzen teil. Sie wurde mit dem Preis des Litauischen
Kulturfonds und der M.-K.-iurlionis-Gesellschaft (1988) sowie mit dem Preis
des Litauischen Kulturministeriums (2005) ausgezeichnet.
Ulana Hrab schloss 1985 das Studium der Musikwissenschaft am Konserva-
torium ihrer Geburtsstadt Lviv (Lemberg, Ukraine) ab. Im Jahr 2006 promo-
vierte sie im selben Fach. Derzeit ist sie als Dozentin an der Lviver Nationalen
Musikakademie am Lehrstuhl für Musikmediävistik und Ukrainistik tätig. Sie
forscht schwerpunktmäßig zu den Bereichen Geschichte der Lviver Musikwis-
senschaft sowie musikalische Kultur Galiziens in der zweiten Hälfte des 19.
und anfangs des 20. Jahrhunderts.
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Stefan Keym studierte Musikwissenschaft, Germanistik und Geschichte in
Mainz, Paris und Halle. Er promovierte 2001 in Halle mit einer Arbeit über
Olivier Messiaens Saint François d'Assise und ist seit 2002 Wissenschaftli-
cher Assistent am Lehrstuhl für Historische Musikwissenschaft der Universität
Leipzig. 2008 folgte die Habilitation an der Universität Leipzig mit der Ar-
beit Symphonie-Kulturtransfer. Untersuchungen zum Studienaufenthalt pol-
nischer Komponisten in Deutschland und zu ihrer Auseinandersetzung mit der
symphonischen Tradition 18671918. Keyms Forschungsschwerpunkte sind
die Musikgeschichte Deutschlands, Frankreichs, Polens und ihre Interaktion,
Olivier Messiaens Kompositionstechnik und Weltanschauung, zyklische Form
und Dramaturgie mehrsätziger Instrumentalmusik des 17. bis 20. Jahrhun-
derts, Musik in Mittel- und Norddeutschland zur Zeit von und nach C. P. E.
Bach sowie modernes Musiktheater.
Gaila Kirdien 
e studierte Violine und Musikethnologie in Vilnius sowie in
Göttingen und Freiburg im Breisgau. Sie promovierte 1998 an der Vytautas-
Magnus-Universität Kaunas mit einer Arbeit über die litauische Volksﬁedel
(Violine) und das Fiedelmusizieren. Seit 1992 ist sie als wissenschaftliche Mit-
arbeiterin an der Abteilung für Musikethnologie des Instituts für Musikwis-
senschaft der Musik- und Theaterakademie Litauens in Vilnius tätig, seit
2005 auch als Lektorin am dortigen Lehrstuhl für Musikethnologie. Ihre For-
schungsschwerpunkte sind die litauischen und baltischen Volksmusikinstru-
mente sowie Volksmusik im Kontext der regionalen, nationalen und globalen
Kultur. Kirdien
e veröﬀentlichte zahlreiche wissenschaftliche und populärwis-
senschaftliche Aufsätze über Folklore, vor allem über die litauische Fiedel-,
Tanz- und Gesangmusik. Darunter beﬁnden sich die Monographie Fiedel
und das Fiedelmusizieren in der litauischen ethnischen Kultur (2000), zwei
Transkriptions- und Aufnahmensammlungen sowie (als Mitverfasserin) meh-
rere digitale Lehrwerke. Kirdien
e ist Mitglied des International Council for
Traditional Music.
Daiva K²anien 
e ist Doktorin der Geisteswissenschaften und Professorin der
Universität Klaip
eda. Sie unterrichtet verschiedene Disziplinen der Musikwis-
senschaft seit der Gründung der Universität im Jahr 1971 und ist dort Leiterin
des Lehrstuhls für Musiktheorie und -geschichte an der Künstlerischen Fakul-
tät (seit 1996) sowie Vorsitzende des Senats (seit 2007). K²anien
e ist Mitglied
des Litauischen Komponistenverbandes (seit 1976) und war bis 2002 Vorsit-
zende der Abteilung Klaip
eda dieses Verbandes. Hauptgebiete ihrer Forschung
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sind die musikalische Kultur von Kleinlitauen und dem Gebiet um Klaip
eda
(Memelland) sowie die Besonderheiten der litauischen Musikkultur vor dem
Hintergrund der reichhaltigen deutschen Kultur. Sie veröﬀentlichte Mono-
graphien über die Musik im Memelland (1996) und in Kleinlitauen (2003)
sowie ein biographisches Handbuch zu Persönlichkeiten aus Musik und Kul-
tur dieser Gebiete (2000). Zum Thema Kleinlitauen schreibt sie Artikel in der
litauischen sowie ausländischen Presse und nimmt an Konferenzen teil.
Vytautas Landsbergis ist Politiker, Pianist und Musikwissenschaftler. Er
studierte am Staatskonservatorium in Kaunas Klavier, arbeitete zunächst als
Klavierlehrer und promovierte 1969 mit einer Arbeit über Leben und Werk
von Mikalojus Konstantinas iurlionis. Am Staatskonservatorium lehrte er als
Dozent für Musikgeschichte und Klavier. 1987 gehörte er zu den Begründern
der iurlionis-Gesellschaft. Landsbergis wurde auf dem Gründungskongress
der litauischen Unabhängigkeitsbewegung S¡j	udis 1988 zum Vorsitzenden ge-
wählt. Er war das erste Staatsoberhaupt Litauens nach der Wiedererlangung
der Unabhängigkeit 1990 und war bis 1996 Parlamentspräsident. Landsbergis
ist einer der bekanntesten Politiker Litauens. Seit 2004 sitzt er als Mitglied
der EVP-Fraktion im Europaparlament.
J	urat 
e Landsbergyt 
e ist Organistin und Musikwissenschaftlerin. Sie ist
wissenschaftliche Mitarbeiterin am Institut für Kultur, Philosophie und Kunst
in Vilnius und Mitglied des Litauischen Komponistenverbandes. Sie konzer-
tiert in Europa, den USA und Kanada und hat bisher 10 CDs aufgenommen.
Landsbergyt
e nimmt an Konferenzen teil und publiziert Fachartikel in Litau-
en und im Ausland. Ihre Forschungsbereiche sind die Orgelmusik des 20. Jahr-
hunderts, Ideen und Sinnbilder des Modernismus, Beziehungen von Künsten
und Völkern, baltischer Minimalismus sowie politische Faktoren und Musik.
Sie erstellte und veröﬀentlichte Notenbände mit Orgelmusik von Vytautas
Bacevi£ius (2004), Mikalojus Konstantinas iurlionis (2005) und verschiede-
nen modernen litauischen Komponisten (2008) sowie mehrere Bücher über
Kirchenmusik und Orgelmusik in Litauen.
Helmut Loos studierte Musikpädagogik und anschließend Musikwissenschaft,
Kunstgeschichte und Philosophie an der Universität Bonn, wo er 1980 mit ei-
ner Arbeit Zur Klavierübertragung von Werken für und mit Orchester. Ein
Beitrag zur Geschichte des Klavierauszuges promovierte und im Anschluss
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als Wissenschaftlicher Mitarbeiter am dortigen am Musikwissenschaftlichen
Seminar tätig war. Nach der Habilitation 1989 war er bis 1993 Direktor des In-
stituts für deutsche Musik im Osten in Bergisch Gladbach. Danach war Loos
Inhaber des Lehrstuhls für Historische Musikwissenschaft an der Technischen
Universität Chemnitz und folgte 2001 einem Ruf an die Universität Leipzig,
wo er 2003 bis 2005 auch als Dekan der Fakultät für Geschichte, Kunst- und
Orientwissenschaften wirkte. 2003 wurde er zum Professor honoris causa der
Lyssenko-Musikhochschule Lemberg/Lviv ernannt, 2005 zum Ehrenmitglied
der Gesellschaft für deutsche Musikkultur im südöstlichen Europa. Er ist Mit-
glied in den internationalen Editionsräten der Zeitschriften Hudební vêda
(Prag), Lietuvos muzikologija. Lithuanian musicology (Vilnius) und Stu-
dies in Penderecki (Princeton, New Jersey).
Vytaut 
e Markeli	unien 
e ist Doktorin der Geisteswissenschaften, Mitglied
des Litauischen Komponistenverbandes (seit 1997), Lehrerin für Musikge-
schichte an der Nationalen M.-K.-iurlionis-Kunstschule, Lektorin am Lehr-
stuhl für Musikgeschichte an der Musik- und Theaterakademie Litauens in
Vilnius sowie wissenschaftliche Mitarbeiterin der Abteilung für Musikgeschich-
te und -theorie am dortigen Institut für Musikwissenschaft. Sie verfasste die
Dissertation Die Entwicklung des litauischen Musiktheaters zur Zeit der ge-
schichtlichen Umschwünge (19401945) (2007). Seit 2005 ist sie als Mitarbei-
terin für die Programmplanung beim Internationale Thomas-Mann-Festival
zuständig. Markeli	unien
e veröﬀentlichte ein Buch zu Leben und Werk von Izi-
dorius Vasyli	unas (2006, ausgezeichnet vom Litauischen Komponistenverband
und mit einem Diplom des Vytautas-Landsbergis-Fonds) sowie die Tagebü-
cher von Jonas Nabaºas (2007). Ihre zentralen Forschungsgebiete sind das
litauische Musiktheater sowie das Schaﬀen der Musikinterpreten und Kom-
ponisten in der Zwischenkriegszeit und in den Kriegsjahren. Als aktive Musik-
kritikerin und Rezensentin publiziert sie ihre Artikel in litauischen Periodika.
Valdis Muktup	avels ist Wissenschaftler, Komponist und Musiker. Er ist
Professor für Ethnomusikologie an der Universität Lettlands in Riga (seit
1999) und Direktor des Studienprogramms des Ostseeraums (seit 2005). Sei-
ne Doktorarbeit schrieb er 1999 über die Systematik der lettischen Musik-
instrumente. Seine zentralen Forschungsbereiche sind: traditionelle und ge-
genwärtige Musikkultur Lettlands und des Baltikums in geschichtlichen und
sozialen Zusammenhängen, Musikinstrumente, baltische Religions- und Iden-
titätsfragen. Muktup	avels veröﬀentlichte Bücher über die lettischen Volks-
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musikinstrumente, über die Weltmusik, Abhandlungen in der Garland En-
cyclopedia of World Music, sowie der Macmillan Encyclopedia of Religion
sowie zahlreiche Artikel in wissenschaftlichen und populärwissenschaftlichen
Büchern und Zeitschriften. Er war Gastprofessor an mehreren Universitä-
ten in Norwegen, Finnland, Deutschland, Großbritannien, den USA, Kanada,
Tschechien und anderen Ländern. Er ist Mitglied mehrerer Kulturgremien.
Valdis Muktup	avels hat Chor- und Instrumentalmusik sowie Filmmusik für
Dokumentarﬁlme komponiert. Seine wichtigsten Werke sind das Mysterium
Nemus sonorum (2008) und das Oratorium Pontifex (2004). Er ist einer der
Protagonisten der gegenwärtigen Folklorebewegung in Lettland und setzt sich
für die Bewahrung und die Verbreitung des Kulturerbes in Lettland und im
Ausland ein, besonders für die Wiederbelebung der traditionellen Instrumente
Kokle und Sackpfeife. Seit 1980 hat er Konzerte  solo und in verschiedenen
Ensembles  in vielen Ländern Europas, in Nordamerika, Indien, Japan und
Australien gegeben und hat mehrere Alben mit diesen Instrumenten einge-
spielt.
Danut 
e Marija Palionyt 
e-Banevi£ien 
e ist Doktorin der Geisteswissen-
schaften und war bis 2005 Dozentin am Lehrstuhl für Musiktheorie an der
Musik- und Theaterakademie Litauens in Vilnius. Sie ist Mitglied des Litaui-
schen Komponistenverbandes (seit 1968). In der Aspirantur am Staatlichen
Institut für Theater, Musik und Kino in Sankt Petersburg (damals Leningrad)
verfasste sie die Dissertation Die moderne litauische sowjetische Symphonie
(1982). Sie veröﬀentlichte Bücher über den Komponisten Antanas Ra£i	unas
(1970) und das Litauische Kammerorchester (1972). Sie war Herausgeberin
mehrerer Publikationen über Stasys imkus (1967, 1987) sowie von Editio-
nen seiner Werke (1993) und Briefe (1996). Palionyt
e verfasste über 90 wis-
senschaftliche und populärwissenschaftliche Artikel in Büchern, Zeitschriften,
Lehrbüchern sowie Enzyklopädien und nahm an wissenschaftlichen Konfe-
renzen in Litauen und im Ausland teil. Die Musikwissenschaftlerin ist Her-
ausgeberin, verantwortliche Redakteurin und Co-Autorin des ersten Bandes
der Geschichte der litauischen Musik. Die Jahre der nationalen Wiederge-
burt 18831918 (2002, ausgezeichnet vom Litauischen Komponistenverband
und mit einem Diplom des Vytautas-Landsbergis-Fonds). Für den zweiten
Band verfasste sie mehrere Artikel. 2008 veröﬀentlichte sie eine Monographie,
die dem Exilkomponisten Julius Gaidelis gewidmet ist und mit dem Ona-
Narbutien
e-Preis ausgezeichnet wurde.
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Danut 
e Petrauskait 
e ist Doktorin der Sozialwissenschaften, Professorin
an der Universität Klaip
eda und seit 2001 Direktorin des dortigen Instituts
für Musikwissenschaft. Sie ist Mitglied des Litauischen Komponistenverban-
des, der litauischen katholischen Akademie der Wissenschaften, des Senats der
Universität Klaip
eda sowie des Rates der künstlerischen Fakultät. Sie veröf-
fentlichte Monographien über Jeronimas Ka£inskas (1997), die Musikschule
von Klaip
eda (1998), Prudencija Bi£kien
e (1998) und über Petras Armonas
(2005). Petrauskait
e publizierte Artikel zu Problemen des litauischen Exils,
der Musikkultur des Memellandes und der Geschichte der Pädagogik in li-
tauischen und ausländischen Zeitschriften auf Litauisch, Russisch, Englisch
und Deutsch. Sie hielt wissenschaftliche Vorträge auf internationalen musik-
wissenschaftlichen Konferenzen in Litauen und im Ausland.
ivil 
e Ramo²kait 
e ist Musikwissenschaftlerin, Musikkritikerin und Mit-
glied des Litauischen Komponistenverbandes. Als Mitarbeiterin des Instituts
für litauische Literatur und Folklore (seit 1989) und Wissenschaftliche Mitar-
beiterin der dortigen Liederbuchabteilung (seit 1995) übernahm sie die Druck-
vorbereitung für einige tausend Volksmelodien, die in den Bänden des aka-
demischen Litauischen Liederbuches veröﬀentlicht wurden. Sie stellte unter
anderem die Volksliedsammlungen Oi oi oi matula (1987), Su²audytos dai-
nos (Erschossene Lieder, 1990) und Vaiku dainos (Kinderlieder, 2007)
zusammen. Ihre zentralen Forschungsbereiche sind: die Textologie der musi-
kalischen Folklore, der Platz des Liedes in der modernen Kultur, Fragen zur
Identität des Liedes, Probleme der Beziehung von Lied und Darbietung sowie
die Geschichte der Sammlung und Veröﬀentlichung der litauischen musikali-
schen Folklore von Anfang des 19. Jahrhunderts bis 1940. Ramo²kait
e hält
Vorträge auf Konferenzen in Litauen sowie im Ausland und publiziert wis-
senschaftliche Artikel unter anderem im vom Institut für litauische Literatur
und Folklore herausgegebenen Journal Tautosakos darbai (Folklorewerke).
Als aktive Musikkritikerin und Kommentatorin beleuchtet sie Ereignisse des
musikalischen Lebens, die Persönlichkeiten von Schöpfern und Interpreten
aus Litauen und dem Ausland, Probleme von Schöpfung und Interpretati-
on, Folkloreveranstaltungen und Druckwerke. Sie ist Mitglied und Expertin
verschiedener Musik- und Theaterkommissionen und war Mitglied des litaui-
schen Rates für Kultur und Kunst (19972000).
Lucian Schiwietz studierte Musik, Musikwissenschaft, Germanistik und
Philosophie in Aachen und Bonn. Er promovierte mit dem Hauptfach Musik-
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wissenschaft an der Universität Bonn und arbeitete unter anderem als Musik-
pädagoge und Klavierbegleiter. Von 1992 bis 1998 war er Wissenschaftlicher
Mitarbeiter des Instituts für deutsche Musik im Osten in Bergisch Gladbach,
danach Stellvertretender Direktor des Instituts für deutsche Musikkultur im
östlichen Europa in Bonn. Zugleich war Schiwietz von 2002 bis 2004 als Lehr-
beauftragter an der Universität Bonn tätig. Im Anschluss war er bis 2006 Wis-
senschaftlicher Mitarbeiter des Instituts für Kommunikationswissenschaften
der Universität Bonn und ist seit 2007 am Institut für Musikwissenschaft der
Universität Leipzig als Wissenschaftlicher Mitarbeiter tätig. Seine besonderen
Forschungsinteressen gelten der Musikkultur Ostmittel- und Osteuropas, der
Klaviermusik und Klavierpädagogik des 19. Jahrhunderts, der Korrespondenz
Felix Mendelssohn Bartholdys, den Konvergenzbereichen von Literatur und
Musik sowie dem expressionistischen Tanzdrama.
R	uta Stanevi£i	ut 
e (Go²tautien 
e) ist Musikwissenschaftlerin und Kul-
turmanagerin und lehrt seit 1990 an der Musik- und Theaterakademie Litau-
ens in Vilnius am Lehrstuhl für Musikgeschichte. Von 2003 bis 2008 war sie
Vorsitzende der litauischen Sektion der Internationalen Gesellschaft für Neue
Musik, seit 2005 ist sie Vorsitzende der Sektion für Musikwissenschaft des Li-
tauischen Komponistenverbandes. Neben ihrer musikwissenschaftlichen Tä-
tigkeit verfasst Stanevi£i	ut
e Rezensionen, organisiert Kulturprojekte (Konfe-
renzen, Seminare, Konzerte, internationale Kulturaustauschprogramme) und
wirkt als Expertin bei Kultur- und Bildungsprojekten mit. Ihre wissenschaft-
lichen Interessenbereiche sind die Musikgeschichte des 20. und 21. Jahrhun-
derts, Musikphilosophie, Musiksemiotik und Kulturstudien. Sie ist Heraus-
geberin und Co-Autorin von 7 musikwissenschaftlichen Artikelsammlungen
und publiziert wissenschaftliche und populär-musikwissenschaftliche Artikel
in Litauen und im Ausland. Auf internationalen Konferenzen in vielen Staa-
ten Europas und in den USA hat sie bereits Vorträge gehalten, darunter die
Kongresse der Internationalen Gesellschaft für Musikwissenschaft, der Ame-
rikanischen Gesellschaft für Musikwissenschaft und des Internationalen Pro-
jekts zur Signiﬁkation der Musik.
J	urat 
e Marija Trilupaitien 
e ist habilitierte Doktorin der Geisteswissen-
schaften. Sie arbeitete von 1990 bis 2002 am Institut für Kultur und Kunst
und ist seit 2002 am Institut für Kultur, Philosophie und Kunst in Vilnius
beschäftigt. Sie war Leiterin der Abteilungen für Musikwissenschaft dieser In-
stitutionen (bis 2008) sowie deren Ratsmitglied und Vorsitzende (19932007).
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Trilupaitien
e ist Mitglied des Litauischen Komponistenverbandes. Ihr zentra-
ler Forschungsbereich ist die Musikkultur des alten Litauen bis zum 19. Jahr-
hundert. Ihre Artikel wurden in wissenschaftlichen Publikationen in Litauen,
Polen, Deutschland und Schweden veröﬀentlicht. Sie hielt Vorträge auf inter-
nationalen wissenschaftlichen Konferenzen in Litauen und im Ausland. Sie ist
Verfasserin der Bücher Die musikalische Tätigkeit der Jesuiten in Litauen
(1995) und Litauische Klaviermusik des 12. Jh. (2004). Als Expertin wirkt
sie in verschiedenen wissenschaftlichen Institutionen und ist Rezensentin so-
wie Redaktionsmitglied mehrerer Zeitschriften. 1999 erhielt sie den Litaui-
schen Orden des Großfürsten Gediminas 5. Grades. Für die Popularisierung
des Musikkulturerbes Litauens mittels der CD Cantate Domino. Die Musik
des Großfürstentums Litauen im 17. Jahrhundert wurde sie vom Litauischen
Komponistenverband und mit einem Diplom des Vytautas-Landsbergis-Fonds
(2006) ausgezeichnet.
J	urat 
e Sofija Vyli	ut 
e ist Musikwissenschaftlerin und Mitglied des Li-
tauischen Komponistenverbandes. Sie war Redakteurin für Musiksendungen
sowie Moderatorin beim Litauischen Rundfunk und Fernsehen (19601986),
wo sie über 400 Rundfunk- und Fernsehsendungen vorbereitet hat. Sie schrieb
Opern- und Theaterrezensionen und veröﬀentlichte zahlreiche Artikel in mu-
sikwissenschaftlichen Publikationen. Sie redigierte die Memoiren der Sängerin
Salom
eja Vaidºi	unait
e (1997) und hielt Vorträge in Litauen und im Ausland.
Sie veröﬀentlichte zahlreiche Monographien zu Personen des litauischen Mu-
siklebens, unter anderem zu Elena iudakova (1983), Valentinas Adamke-
vi£ius (1986), Elena Maºrimait
e-Dirsien
e (1992), Balys Radºius (1995) und
Irena Jasi	unait
e (2005). Vyli	ut
e verfasste ebenso dokumentarische Prosabü-




e ist Doktorin der Geisteswissenschaften und Dozentin
am Lehrstuhl für Musiktheorie an der Musik- und Theaterakademie Litauens
in Vilnius. Sie promovierte mit einer Arbeit über Litauisches Ballett. Her-
ausbildung und Entwicklung eines Genres (1987). Sie war Vorsitzende der
Sektion für Musikwissenschaft des Litauischen Komponistenverbandes (1995
2005) und organisierte mehrere internationale Konferenzen. Sie veröﬀentlichte
unter anderem Bücher über den Dirigent des Bolschoi-Theaters Algis i	uraitis
(1996 und 2005), über die litauische Komponistin Onut
e Narbutait
e (2006),
eine Artikelsammlung zum Thema Ballett sowie Lehrmittel zur europäischen
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Musikgeschichte (2005). Sie gab mehrere Artikelsammlungen und Konferenz-
berichte zur Musik in den baltischen Ländern heraus. i	uraityt
e hält regel-
mäßig Vorträge und publiziert Artikel in Litauen und im Ausland. Sie ist
Mitglied sowie Expertin in verschiedenen Musik- und Theaterkommissionen.
Für ihre Artikel aus dem Bereich Kritik wurde sie mit dem Preis des Vladas-
Jakub
enas-Fonds (1991) ausgezeichnet, für ihre Forschungen und die Verbrei-
tung der litauischen Musik vom Litauischen Komponistenverband sowie mit
einem Diplom des Vytautas-Landsbergis-Fonds (2005).
